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An  Karl  Rosenkranz, 


Sie  warm  mein  erster  und  — im  Verein  mit  den  beiden 
Heroen  des  Gedankens,  die  unser  Aller  Lehrer  waren:  Ari- 
stoteles und  Hegel  — auch  mein  leister  Lehrer  in  der 
Philosophie:  gestatten  Sie  mir  daher.  Ihnen  dies  erste  und 
cermuthlich  auch  letzte  größere  Werk,  die  Frucht  meiner 
philosophischen  Studien  wahrend  der  letzten  zwanzig  Jahre, 
als  Zeichen  meines  Dankes  darzubringen  für  die  tiefe  md 
nachhaltige  Anregung,  die  sie  zuerst  meinem  nach  der  Erkennt- 
nifs  des  Wesens  der  Dinge  verlangenden  Geiste  gewährten, 
da  ich  vor  nunmehr  einem  Vierteljahrhundert  als  Ihr  Schüler 
in  dem  Hörsaale  der  Albertina  Ihren  beredten  und  gedanken- 
tiefen  Worten  lauschte.  Zwar  das  äußerliche  Band,  was  da- 
mals den  Schüler  mit  dem  Lehrer  cerknüpße,  wurde  durch  das 
Leben,  dessen  sondernder  Wirkung  sich  Niemand  entziehen 
kann,  gelockert:  eine  mißverständliche  Hoffnung  auf  Verwirk- 
lichung der  geschichtlichen  Ideale  der  Menschheit  — eine  Hoff- 
nung, die,  wie  ich  jetzt  wohl  erkenne,  an  den  felsenstarren 
Widersprüchen  der  realen  Zeitmächte  gegen  die  idealen  Zu- 
kunßslräume  scheitern  mußte  — hatte  mich  in  Konflikte  nicht 
nur  mit  der  äußeren  Well,  sondern  auch  mit  meiner  eigenen 
inneren  cerwickell,  über  welche  zu  siegen  ich  wenigstens  nach 
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der  ersten  Seite  hin  längst  aufgegeben.  So  blieb  mir  in  dem  harten 
Kampfe  mit  der  materiellen  Misere  des  Lebens,  deren  Wogendrang 
so  manchen  tapfem  Geist  rersckbingen  oder  doch  weitab  an  un- 
wirthliche  Ufer  verschlagen,  nur  die  Liebe  zur  Philosophie  der 
reitende  Pharus,  welcher  mich  durch  die  Brandung  in  den  Hafen 
eines  auf  sich  selbst  angewiesenen  ruhigen  Strebens  leitete. 

Dennoch  würde  das  Gefühl  des  Dankes  allein  mich  kaum 
dazu  berechtigen,  Ihnen  dies  Werk  zu  widmen,  wenn  mich  nicht 
noch  andere  wichtigere  Gründe  dazu  bewegten.  Hauptsächlich 
zwei,  die  Form  nicht  minder  wie  den  Inhalt  der  Wissenschaß 
betreffende  Momente  Ihres  philosophischen  Standpunkts  sind 
es,  in  Hinsicht  deren  ich  Ihnen  meine  tiefste  Sympathie  und 
Betounderung  zu  erkennen  zu  geben  wünsche:  nämlich  einmal, 
was  den  Inhalt  betrifft,  die  so  seltene  ursprüngliche  Kraft  des 
aller  konkreten  Spekulation  voraufgehenden  und  diese  selbst 
erst  wahrhaß  erfüllenden  intuitiven  Erkennens  der  ob- 
jektiven W esenheit  aller  Dinge,  sodann,  rücksichllich 
der  Form,  die  von  jeder  abstrakten  Schmatik  freie  Dialek- 
tik der  Gedankenbewegung , welche  ick,  ohne  bei  Ihnen 
deshalb  Mifsdeutung  zu  fürchten,  als  eine  edle  Popularität 
der  philosophischen  Darstellung  bezeichnen  möchte. 
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Im  Grunde  sind  beide  Momente  identisch,  oder  doch  eins 
ohne  das  andere  nicht  denkbar.  Denn  wenn  jene  gleichsam 
prophetische  Unmittelbarkeit  der  gedanklichen  Intuition  allein 
die  Freiheit  von  den  Fesseln  einer  blos  äufserlichen  Systema- 
tik gewährt,  so  läfsl  diese  Freiheit  wieder  dem  Geiste  den 
nöthigen  Spielraum,  um  sich  in  den  lebendigen,  dem  intuitiven 
Erkennen  entgegensprudelnden  Quell  des  innerpi  Wesens  der 
Dinge  zu  tauchen,  dessen  „gesundbadende“  Taufe  allem  philo- 
sophischen Denken  erst  die  wahre  Geislesweihe  verleiht.  In  • 
dem  Mangel  oder  der  Unzulänglichkeit  dieser  angebortien  philo- 
sophischen Qualität  — einer  Naturanlage,  toie  es  die  des  ge- 
bomen  Dichters,  Musikers,  Malers  ist  — scheint  mir  vornehm- 
lich der  Grund  für  die,  bei  allem  Reichthum  an  Details  und 
bei  aller  Fülle  sinniger  und  feiner  Bemerkungen  über  das 
Schöne  und  seine  Gestaltungs formen,  doch  nicht  zu  ver- 
kennende Mangelhaftigkeit  der  bisherigen  ästhetischen  Systeme 
gesucht  werden  zu  müssen;  eine  Mangelhaftigkeit,  die  sich 
namentlich  m der  Vorliebe  ßr  geteisse  Begriffsgruppen,  ja  so- 
gar für  eine  gewisse  Gruppirvngsweise  der  Begriffe  offenbart. 
Dafs  durch  solche  Voreingenommenheit  der  Gedanke  aus  der 
natürlichen  Betoegung  heremsgerissen  und  gleichsam  auf  dem 
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Prokrvstesbette  abstrakter  Stfslematisirttng  in  künstliche  und 
seiner  inneren  Natur  mderstrebende  Formen  gebracht  tcird, 
ist  erklärlich.  Solche  Philosophie.,  welche  für  den  durch  das 
Denken  aus  der  dunkeln  Tiefe  des  Wesens  zu  Tage  zu  ßr-, 
dernden  begrifflichen  Rohstoff,  behufs  seiner  Ausprägung  in 
Gedankenmünze,  den  Prägestempel  fertig  und  bereit  hält,  geht 
con  dem  Irrthum  aus,  dafs  sie  mit  der  sprachlichen  Be- 
zeichnung für  einen  Begriff  auch  diesen  selber  nicht  nur  schon 
. besitze,  sondern  auch  ausgedrückt  habe,  während  durch  die 
Sprache  immer  nur  ein  der  Idee  mehr  oder  weniger  analoges, 
sich  ihr  nur  in  weiterem  oder  geringerem  Abstande  annähern- 
des Symbol  und  folglich  Surrogat  des  Begriffs  gegeben  wird. 
Die  Kluß  zwischen  diesen  beiden  Elementen:  zwischen  Gedanke 
und  Satz,  zwischen  Begriff  und  Wort,  ist  sowohl  seitens 
des  denkenden  Philosophen  selbst  wie  seitens  des  Lesers  nur 
durch  jenes  intuitive  Erkennen,  durch  jene  das  Medium 
des  Worts  gleich  einem  Lichtstrahl  durchbrechende  Unmittel- 
barkeit des’ geistigen  Erfassens  des  Wesens,  wenn  auch  nicht 
auszufüllen,  so  doch  zn  überbrücken. 

Diese  flüchtigen  Andeutungen  über  das  intuitive  Erkennen, 
die  Popularität  der  Sprache,  sowie  über  die  dialektische 
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Methode  werden  tpäter  des  Genaueren  zu  erörtern  sein:  Ihnen 
gegenüber  kam  es  mir  nur  darauf  an,  einen  Avfschlufs  über 
meinen  Standpunkt  überhaupt  zu  geben,  welcher,  wie  ich  dank- 
bar anerkenne,  an  dem  Reichthum  und  der  Klarheit  Ihres 
philosophischen  Anschauens  und  Denkens  sich  genährt  und 
entwickelt  hat.  Im  Besonderen  verdanke  ich  viel  Ihrer  „Aes- 
„thelik  des  Häfslichen“ , einem  Werke,  welches  in  dem  immerhin 
noch  ziemlich  dichten  Walde  der  philosophischen  Wissenschaß 
des  Schönen  neue  Wege  bahnte  und  ungeahnte  Durchblicke  er- 
öffnete;  und  in  dieser  Hinsicht  kann  ich  nicht  umhin,  meine 
Verwunderung  darüber  auszudrücken,  dafs  die  Ihnen  nachfol- 
genden Bearbeiter  der  Aesthetik  zum  Schaden  ihrer  eigenen 
Systeme  sich  das  von  Ihnett  in  seinem  ganzen  Begriffsreich- 
thume  aufgedeckte  Schattenreich  des  Schönen  so  wenig  zu  Nutze 
gemacht  haben. 

Die  konsequente  Einßihrung  des  Hä fs liehen,  als  des 
dem  abstrakten  Schönen  immanenten  negativen  Moments  der 
Schönheit,  in  das  ästhetische  System  ist  einer  der,  wie  ich 
mir  einbilde,  neuen  Gesichtspunkte,  welche  meine  Aesthetik 
gegen  die  meiner  Vorgänger  unterscheidet;  und  dafs  mir  dies 
möglich  war,  verdanke  ich  hauptsächlich  Ihrer  Irefßichcn 


Digiiized  by  Google 


Vorarheil.  Wem  ich  in  einzelnen  Weisen  der  Auffassung  der 
Sonderbegriffe  mich  ton  Ihnen  zu  entfernen  wagte,  so  bin  ich 
mir  doch  bewufsl,  in  der  Grundanschanung  sowohl  wie  in  den 
wesentlichen  Gliederungen  dieser  interessanten  Begriffssphäre 
mit  Ihnen  tollig  zusammenzustimmen.  Nehmen  Sie  also  auch 
für  die  Beihülfe,  welche  Sie  mir  durch  diese  wahrhafte  Ur- 
barmachung und  Anpflanzung  eines  bis  dahin  in  wüster  Ver- 
worrenheit brach  gelegenen  Feldes  gewährt  haben,  meinen  auf- 
richtigsten Dank. 

Und  mit  diesetn  Dank  lege  ich  denn  mein  Buch  terlrauens- 
coll  in  Ihre  Hand,  damit  die  Bitte  verbindend,  es  freundlich 
aufzunehmen  und  die  mannigfachen  Unvollkommenheiten  des- 
selben, welche  Niemand  besser  kennt  als  ich,  im  Hinblick  auf 
die  ehrliche  und  ernste  Hingabe  an  die  Sache,  der  ich  mich 
gewidmet,  wohlwollend  zu  beurtheilen. 

Berlin  am  1.  Pßngst feiert age  1869. 

3!ax  Schasler. 
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Vorwort. 


Es  könnte,  im.  Hinblick  auf  die  gediegenen  Bearbeitungen,  welche 
die  Aesthetik  als  philosophische  Wissenschaft  des  Schönen  und  der 
Kunst  erfahren  hat,  namentlich  im  Hinblick  auf  deren  umfassend- 
ste und  rflcksichtlich  des  stofflichen  Details  reichhaltigste  von 
y,  J.  Vis  eher,  wohl  zweifelhaft  erscheinen,  ob  jetzt  schon,  wenn 
überhaupt  ein  Bedürfhifs  für  eine  neue  Bearbeitung  dieser  Wissen- 
schaft vorhanden  sei;  abgesehen  davon,  ob  — selbst  ein  solches 
Bedürfnifs  vorausgesetzt  — der  Verfasser  des  vorliegenden  Versuchs 
der  geeignete  Mann  dazu  sei,  ein  solches  Wagstück  zu  unter- 
nehmen. 

Was  zwar  die  philosophische  Befähigung,  sowie  die  nöthige 
Bachkenntnil's  des  Verfassers  betrifft,  so  nat  er  sich  nach  dieser 
Seite  hin  durch  das  Werk  selbst  nach  Form  und  Inhalt  zu  legiti- 
miren,  aber  auch  auf  die  Krage,  ob  hinreichend  gewichtige  o b j c k- 
tive  Gründe  zur  Rechtfertigung  solches  Unternehmens  vorhanden 
seien,  kann  strenggenommen  nur  das  Werk  selbst  und  zwar  im  Be- 
sonderen die  den~  wesentlichen  Inhalt  der  Orundlegung  bildende 
kritische  Geschichte  der  Aesthetik  ausführliche  Antwort 
geben.  Wepn  er  trotzdem  das  Bedürfnifs  fühlt,  schon  hier  einige 
von  den  Punkten  anzuführen.  welche  ihn  wesentlich  zu  dem  Versuch 
bestimmten,  ein  neues  System  der  Aesthetik  zu  begründen,  so  ist 
im  Voraus  zu  bemerken,  dal's  hier  nur  allgemeine  Andeutungen 
gegeben  werden  können,  geeignet,  zugleich  den  Leser  über  die  Stel- 
lung zu  orientiren,  welche  der  Verfasser  zu  dieser  Frage  überhaupt 
cinnimmt 

Was  vor  Allem  in  den  bisherigen  Systemen  der  Aesthetik  auf- 
fällt, ist  eine  gewisse  Fremdheit  der  Verfasser  hinsichtlich  des  inne- 
ren  sowohl  wie  äufseren  Lebens  der  Kunst  und  besonders  der 
Künstler.  Wer  nicht  gleichsam  durch  äülserlichen  Beruf  genöthigt 
ist,  sich  in  dieses  Leben  selber  hineinzuleben,  sondern  sich  mit  der 
Kunst  und  den  Künstlern  nur  zeitweise  und  gelegentlich  befafst, 
dem  kann  das  tiefere  Verständnii's  dieses  Gebietes  nicht  in  dem 
Maafse  aufgehen,  als  wer  sich  viele  Jahre  ausschliefslich  damit  be- 
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schäftigto.  Es  sind  nun  fast  zwanzig  Jahre,  dafs  sich  der  Verfasser 
zuerst  in  Leipzig  durch  Gründung  der  Allgemeinen  DeuUchen  Kunst- 
zeitung, sodann  in  Berlin  durch  Gründung  der  Dioskuren,  auTser 
mit  der  Philosophie  überhaupt,  ausschliefslich  mit  der  praktischen 
Kunstkritik  und  dem  Studium  der  Kunstgeschichte  beschäftigt  und 
dabei  erkannt  hat,  von  welcher  Wichtigkeit  eine  solche  dauernde, 
durch  nichts  abgelenkte  Theiluahme  an  dem  Privatleben  der  Kunst 
und  des  Kunstschaffens  nicht  etwa  nur  für  die  intimere  Kenntnifs 
der  technischen  Seite  dieses  Schaffens,  sondern  noch  viel  mehr  für 
die  Erkenntnils  und  Würdigung  der  psychologischen  Seite,  nämlich 
für  das  Studium  der  besonderen  Weise  des  künstlerischen  Anschau- 
ens,  Empfindens  und  Gestaltens  ist.  — Nun  fehlt  cs  zwar  weder  in 
Deutschland  noch  anderswo  an  Leuten,  die  sich  ausschliefslich  mit 
der  Kunst  und  mit  den  Künstlern  beschäftigen.  Aber  nur  wenige 
Kritiker  besitzen,  wenn  auch  wohl  richtiges  Gefühl  und  Sachkennt- 
nifs,  doch  hinreichend  philosophische  Vorbildung,  um  ihre  ästheti- 
schen Ansichten  zu  einem  in  sich  abgeschlossenen  System  der  Aes- 
thetik  zu  gestalten,  und  die  Wenigen,  welche  solche  Vorbildung 
besitzen,  sind  allzusehr  von  den  Pflichten  der  Tagespresse  absorbirt, 
um  sich  solchem  Unternehmen  mit  der  nüthigen  Sammlung  hinzu- 
geben. Unsre  Philosophen  von  Fach  aber  haben  soviel  mit  der  Me- 
taphysik und  solchen  philosophischen  Disciplinen  zu  thun,  deren 
stoffliches  Detail  sie,  ohne  ihr  Arbeitszimmer  zu  verlassen,  ihrer 
Bibliothek  entnehmen  können,  dafs  eine  solche  praktische  Befassung 
mit  dem  wirklichen  Leben  der  Kunst  und  der  Künstler  in  der  That 
kaum  von  ihnen  zu  verlangen  ist.  Daher  denn  auch  bei  diesen  ge- 
lehrten Herren  über  nichts  so  wenig  wirkliche  Kenntnifs  vorhanden 
ist  als  gerade  über  die  Kunst  und  die  ästhetischen  Principien. 
Endlich  giebt  es  noch  eine  dritte  Klasse  von  Schriftstellern,  die  sich 
mit  der  Kunst  allerdings  sehr  eingehend  beschäftigen,  nämlich  die 
Kunsthistoriker;  allein  von  diesen  ist  am  allerwenigsten  eine  philo- 
sophische Betrachtung  der  Kunst  zu  erwarten,  da  sie  meist  in  der 
Kunstgeschichte,  wie  man  zu  sagen  pflegt,  den  Wald  vor  Bäumen 
nicht  sehen. 

Nur  Derjenige,  w'elchor  die  Entstehung  eines  Kunstwerks  von 
der  ersten  rohen  Skizze  durch  alle  Stufen  seiner  Entwicklung  bis 
zur  Vollendung  hin  zugleich  als  psychologischen  Prozefs  des 
künstlerischen  Geistes  selbst  zu  verfolgen  und  in  dieser  sei- 
ner spccifischen  Genesis  zu  begreifen  vermag,  darf  sich  für  befähigt 
und  berufen  halten,  eine  Naturgeschichte  der  Kunst  zu  schreiben: 
eine  solche  Naturgeschichte  der  Kunst  aber  glaubt  der  V’erfasser  als 
die  nothweudige  Voraussetzung  und  wahrhafte  Basis  für  die  konkrete 
Philosophie  des  Schönen  und  der  Kunst  in  dem  mannigfaltigen  Or- 
ganismus ihrer  gesummten  realen  Erscheinungs-  und  Gestaltungs- 
formen betrachten  zu  müssen.  Wenn  man  von  Dem,  was  die  prak- 
tische Kunstkritik  und  die  Kunstgeschichte  für  die  Aesthetik  geleistet, 
absieht  und  seinen  Blick  auf  diejenigen  Arbeiten  richtet,  welche 
auf  dies  Gebiet  nicht  blos  einen  gelegentlichen  Abstecher  machen. 
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sondern  es  als  eigentlichen  Gegenstand  ihrer  Betrachtung  behandeln^ 
so  erkennt  man,  dafs  aufser  einigen  wenigen  hervorragenden  Leistun- 
gen, unter  denen  die  Aesthetik  von  Vischer,  namentlich  hinsicht- 
lich ihrer  stofflichen  Vollständigkeit,  unstreitig  den  ersten  Rang  ein- 
nimmt, die  meisten  andern  Arbeiten  neueren  Datums  wenig  ins 
Gewicht  fallen. 

Als  vorläufige  objektive  Motivirung  dos  vorliegenden  Werks  mögen 
einige  der  hervorstechendsten  Uebelstände  der  Aesthetik  der  Gegen- 
wart berührt  werden,  und  zwar  nach  doppelter  Seite  hin,  nämlich 
nach  der  der  Form  und  der  des  Inhalts. 

Zunächst,  was  die  Form  betrifft,  so  ist  zu  sagen,  dafs  vielleicht 
auf  keinem  andern  Gebiet  der  philosophischen  Wissenschaften  ein 
solch'  krasser  und  fast  unvermittelter  Gegensatz  der  Behandlungs- 
und Darstellungswoise  herrscht  wie  auf  dem  Gebiet  der  Aethetik : 
auf  der  einen  Seite  — dem  Anschein  nach  für  die  lebendige  An- 
schauung der  Künstler  und  dos  kunstgebildeten  Laienthums  berech- 
net — eine  phrasenhafte  Schönrednerei  ohne  tieferen  Gehalt 
und  von  meist  einseitigster  Oberflächlichkeit:  auf  der  andern,  bei 
wirklich  tiefem  Gehalt  und  substanziellem  Reichthum,  eine  fast  ab- 
schreckende Schwerfälligkeit  der  philosophischen  Sprach- 
technik,  welche  selbst  die  einfachsten  Dinge  zuvor  mit  dem  äufse- 
ren  Dekorum  abstrakter  Wissenschaftlichkeit  zu  umkleiden  sich 
bemüht,  um  sie  so  zu  sagen  hofffähig  für  den  Eintritt  in  die  ge- 
heiligten Hallen  des  System.s  zu  machen;  zwischen  beiden  dann,  als 
eine  Art  lleborgang,  ein  bald  mit  Schönrednerei  bald  mit  Wissen- 
schaftlichkeit kokottirender  Elokticismus,  dessen  Standpunkt  gegen 
den  poetischen  Schein  der  ersten  Klasse  wie  gegen  die  nüchterne, 
aber  tiefe  Vernünftigkeit  der  zweiten  als  der  des  verständigen  Re- 
flektirons  bezeichnet  werden  kann.  Die  über  diese  drei  mangelhaften 
Welsen  hinausliegondo  wahrhaft  konkrete  Form  des  Vortrags,  näm- 
lich die  ebenso  inhaltvolle  wie  klare  Sprache  eines  (im  guten  Sinne 
des  Worts)  populären  Styls  der  philosophischen  Darstellung  findet 
man  in  der  That  nirgends  seltner  als  auf  dom  ästhetischen  Gebiet. 
Näher  sind  Jone  unzulänglichen  Darstellungsformen  in  dem  ersten 
Abschnitt  der  Einleitung,  welche  sich  speciell  mit  einer  Kritik 
der  allgemeinen  ästhetischen  Standpunkte  zu  beschäftigen  hat,  zu 
charakterisiren  versucht  worden.  Jedoch  waren  die  eigentlich  wissen- 
schaftlichen Standpunkte  dort  nur  ihrer  formalen  Bedeutung  nach 
zu  bestimmen,  während  die  Principien  und  die  inhaltliche  Glie- 
derung der  Systeme  selbst  thoils  in  der  Geschichte  det  Aesthetik, 
thoils  in  den  Kritischen  Anhängen  innerhalb  des  Systems  selbst 
ihre  Würdigung  finden  werden. 

Was  im  Allgemeinen  die  Unterschiede  in  der  formalen  Dar- 
stellung des  vorliegenden  Werkes  gegenüber  denen  meiner  Vorgänger, 
namentlich  den  Aesthetiken  Weifse’s,  Hegel’s,  Vischer’s,  be- 
trifft, so  möchte  ich  dabei  nur  zwei  Punkte  hervorheben,  welche 
von  principieller  Wichtigkeit  sein  dürften:  einmal  die  abweichende 
formale  Disposition  des  Inhalts  rficksichtlich  der  gedank- 
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liehen  Entwicklung,  in  welcher  die  Kritik  in  der  Gestalt  einer  Kri- 
tUchen  Geschichte  der  Aeethetik  ein  positives  Moment  der  Grund- 
legung des  Systems  selbst  bildet,  und  zweitens  die  Popularität 
des  sprachlichen  Ausdrucks.  Beides  steht  allerdings  wieder 
in  naher  Beziehung  zur  Methode  (von  welcher  unten  weiter  die 
Rede  sein  wird),  als  der  konkreten  Gestaltung  dos  Stoffs. 

Die  abweichende  Disposition  des  Stoffs  hat  sich  im  Gange  der 
Entwicklung  selbst  zu  erläutern  und  zu  rechtfertigen;  hier  mag  nur 
ganz  äul'serlich  bemerkt  sein,  dals  der  Verfasser  zwar  darin  seinen 
Vorgängern  gefolgt  ist,  dai's  er  in  der  philosophischen  Entwicklung 
der  ästhetischen  Begriffe,  wo  eine  bestimmte  Gedankenreihe  zum 
Abschlufs  gebracht  ist,  den  Inhalt  derselben  in  kurze  Sätze  zu- 
sammengefafst,  dieselben  aber  nicht,  wie  Weilse  und  Vischer  es  thun, 
den  eigentlichen  Erörterungen  vorangestclit  hat,  so  dafs  letztere  erst 
als  Erklärung  und  zum  Theil  als  Beweis  gelten,  sondern  denselben 
hat  nachfolgen  lassen,  so  dai's  sie  hier  als  h\oho  Recajntulationen 
der  eigentlichen  Erörterungen  erscheinen.  Jlurch  solche  Zusammen- 
fassung der  letzteren  zu  einem  einfachen  Gedankenfacit  hofft  der 
Verfasser  dem  Leser  ein  besseres  Verständnil’s  nicht  nur  des  Vorauf- 
gehenden, sondern  auch  eine  leichtere  Orientirung  über  das  weiter 
Folgende  dargeboten  zu  haben. 

Von  diesen  beiden,  den  eigentlichen  Text  bildenden,  einander 
stets  ergänzenden  und  erklärenden  Theilen  der  Darstellung  sind  nun 
die  etwa  erforderlichen  kritischen  Widerlegungen  anderer  An- 
sichten, ebenso  wie  die  kurzen  Citate  in  der  Art  getrennt,  dai's 
erstcre,  am  Ende  jedes  Bandes  hintereinander  folgend,  einen  beson- 
deren Kritischen  Anhang  bilden,  während  die  Citate  und  kurzen 
Noten  unter  den  Text  gesetzt  wurden.  Die  eigentliche  positive  Kri- 
tik der  ästhetischen  Systeme  dagegen  ist,  wie  schon  bemerkt,  als 
eine  zusammenhängende  kritische  Geschichte  der  Aesthetik 
vor  dom  System,  als  Moment  der  Grundlegung  desselben,  be- 
handelt worden.  So  viel  über  die  allgemeine  Anordnung  des 
Werkes. 

Hinsichtlich  des  zweiten  Punktes  der  Popularität  des  sprach- 
lichen Ausdrucks,  glaubt  der  Verfasser  sich  an  dieser  Stelle 
etwas  ausführlicher  anssprechen  zu  sollen.  Selbstverständlich  ist 
er  nicht  gemeint,  der  konventionellen  Vorstellungs-  und  der  ober- 
flächlichen Anschauungsweise  des  ästhesirenden  Laienthums  Konccs- 
sionen  irgend  welcher  Art  machen  zu  dürfen,  sondern  der  An- 
sicht, dafs  die  Popularität  der  Sprache  in  dem  höheren  Sinne  einer 
verständlichen  Einfachheit  der  Darstellung,  welche,  mit  Vermeidung 
des  nicht  minder  konventionell  gewordenen  Jargon’s  philosophischer 
Technologie,  das  möglichst  treue  Abbild  des  Gedankens  zu  geben 
sich  bestrebt,  aufzufassen  sei.  Näher  ist  über  diese  allgemeine  Fas- 
sung des  Begriffs  dann  dies  zu  bemerken,  dafs  die  heutzutage' an 
die  Wissenschaft  in  immer  dringenderer  AVeise  gestellte  Forderung, 
dafs  di e F ormd er  wissenschaftlichen  Bearbeitung  selbst 
abstrakter  Gebiete  des  Geistes  populär  sei,  zunächst  inso- 
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fern  als  eine  berechtigte  anerkannt  werden  moTs,  als  sie  auf  dem 
gewUs  richtigen  Satz  von  der  allgemeinen  Befähigung  des  Menschen 
zur  ErkenntniTs  des  Wahren  beruht.  Freilich  ist  diese  allgemeine 
Befähigung  zur  Entwicklung  zu  bringen ; solche  Entwicklung  ist  nun 
überhaupt  als  Befreiung  des  Geistes  zu  fassen.  So  fordert  man  auch 
in  den  praktischen  Gebieten,  in  der  Politik  z.  B.,  dal's  Alle  mit- 
denken und  wissen,  was  ihnen  als  Staatsangehörigen  nicht  blos  an 
Pflichten,  sondern  auch  an  Rechten  gebühre  und  was  dem  Staat 
als  Ganzem,  in  seiner  Beziehung  zu  anderen  Staaten,  nützlich  und 
nothwendig  sei.  In  ähnlicher  Weise  verlangt  der  gebildete  Mensch 
Antheil  haben  zu  dürfen  an  den  Errungenschaften  des  wissenschaft- 
lichen Forschens;  er  beansprucht  ein  Recht  an  dem  Mitgenufs  des 
geistigen  Lebens.  Nach  dieser  Seite  hin  enthält  nun  jene  Forderung 
das  Urtheil,  dafs  die  Nothwendigkeit  einer  gelehrten  Sprache,  welche 
das  Gegen theil  von  der  etwa  für  das  Verständnifs  der  grofsen 
Menge  berechneten  populären  Sprache  sei,  auf  einem  Vorurtheil  be- 
ruhe; und  so  nimmt  jene  Forderung  die  Wendung,  dafs  die  Wissen- 
schaft, als  die  gedankliche  Erörterung  des  Wahren,  sich  an  den  ge- 
bildeten Menschen  als  solchen  in  der  Form  der  reinen  Nationalsprache 
zu  richten  habe. 

Nun  bedarf  allerdings  die  Wissenschaft,  als  Forschung,  eine 
Menge  sachlicher,  technischer,  historischer  Details,  welche  zum 
grofsen  Theil  in  fremden  Idiomen,  namentlich  in  den  sogenannten 
klassischen  Sprachen  des  Altorthums,  niedergelegt  sind,  zum  andern 
grofsen  Theil  in  Formeln  (wie  z.  B.  bei  der  Mathematik,  Astrono- 
mie, Physik  u.  s.  f.)  ausgedrückt  sind,  deren  Eenntnifs  und  Verständ- 
nifs eine  specifisch-gelehrte  Bildung  bedingen  und  voranssetzen.  In 
diesem  Falle  mufs  dann  die  Gewähr  einer  als  solcher  anerkannten 
Autorität  Platz  greifen.  Allein  im  Gebiet  des  reinen  Denkens  hat 
dieser  technisch  - stoffliche  Apparat  doch  nur  eine  untergeordnete 
Geltung,  oder,  wie  man  sagt,  die  exakten  Wissonschailen  haben  für 
die  Philosophie  nur  die  Bedeutung  von  Hülfswissenschaften.  Der 
Philosoph  entnimmt  der  ejcakien  oder  besser  positiven  Wissen- 
schaft die  als  feststehend  anerkannten  Resultate,  welche  das  letzte 
Ziel  dieser  Wissenschaft  sind,  um  sie  thcils  als  Ausgangspunkte, 
theils  als  Beläge  für  die  konkrete  Entwicklung  des  begrifflich  Wah- 
ren zu  verwenden.  So  liefert  die  Naturwissenschaft  die  Summe  ihrer 
positiven  Erfahrungen  dem  Naturphilosophen  zur  Ergründung  und 
Bestätigung  seiner  Erörterung  des  Wesens  der  Natur  und  ihrer  Er- 
scheinungen, die  Kunstgeschichte  die  Ergebnisse  ihrer  historischen 
Untersuchungen  an  den  Kunstphilosophen  zur  Ergrnndung  des  wah- 
ren Wesens  der  Kunst  in  ihrer  geschichtlichen  und  begrifflichen  Ge- 
nesis; ähnlich  verhält  sich  die  Rechtsphilosophie  gegenüber  der 
Kenntnifs  positiver  Rechtssysteme,  die  Sprachphilosophie  gegenüber 
der  Philologie  u.  s.  w.  — Wenn  daher  allerdings  die  positiven  Wis- 
senschaften einen  gelehrten  Leser  voraussetzen,  so  dafs  ein  rein 
philologisches  Werk  nur  von  einem  Philologen,  ein  botanisches,  juri- 
disches u.  s.  f.  nur  von  einemBotaniker,  Juristen  u.s.f.  vollkommen  ver- 
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Stenden  werden  kann,  so  ist  doch  ein  Gleiches  nicht  mit  dem  philo- 
sophischen der  Fall.  Der  Philosoph,  wenn  er  auch  die  Resultate  der 
gelehrten  Wissenschaften  aufnimmt  und  verwendet,  hat  sich  doch 
wesentlich  an  das  allgemein-menschliche  Begreifen  zu  wenden;  die 
Ueberzeugung,  welche  er  hervorbringt,  mufs  eine  specifisch-gcistige, 
rein  gedankliche  sein,  und  insofern  ist  die  philosophische  Sprache, 
wenn  sic  auch  an  sich,  da  sie  sich  mit  dem  reinen  Gedanken,  nicht 
mit  dem  gelehrten  Stoff,  der  denselben  umhüllt  und  oft  verhüllt, 
sondern  eben  mit  dem  innersten  Kern  zu  beschäftigen  hat,  schwie- 
riger ist  — denn  das  reine  Denken  ist  eben  das  schwerste  und 
höchste,  was  der  Menschengeist  vermag  — , dennoch  nicht  noth- 
wendigerweise  eine  gelehrte  Sprache  in  dem  oben  angegebenen 
Sinne. 

Die  Erfüllung  jener  Forderung  also,  die  Sprache  des  Philo- 
sophen solle  populär  sein,  ist  nicht  dahin  zu  verstehen,  dafs  sie 
trivial  und  konventionell  sei  — im  Gegentheil  haften  diese  Eigen- 
schaften viel  eher  der  gelehrten  Sprache  an;  denn  es  ist  hier  grofsen- 
theils  nur  die  Fremdartigkeit  des  stofflichen  Details,  welche  dem 
Unkundigen  imponirt  und  die  Meinung  beibringt,  als  stecke  hinter 
jener  materiellen  Unverständlichkeit  eine  ideelle  Schwierigkeit  des 
Verständnisses  — ; vielmehr  schliefst  die  Philosophie  gerade  ihrem 
eigensten  Wesen  nach  das  Triviale,  d.  h.  jene  einseitige  Oberfläch- 
lichkeit, welche  im  Festhalten  an  konventionellen,  festgewordenen 
Vorstellungen  beruht,  von  sich  aus.  Denn  die  gedankliche  Produc- 
tion besteht  eben  darin,  diese  festgewordenen  Vorstellungen  in  Flufs 
zu  bringen,  um  sie  zu  höherer  Entwicklung  zu  treiben.  Hierin  be- 
ruht aber  andrerseits  die  aufserordcntliche  Schwierigkeit  der  echten 
Popularität,  dafs  die  sprachlichen  Bezeichnungen  für  tiefer  gefafste 
Begriffe  von  dem  Leser  leicht  in  der  alten  konventionellen  Vorstel- 
lungsweise verstanden,  d.  h.  mifsverstanden  werden,  weil  der  Inhalt 
nämlich  inzwischen  ein  anderer,  höherer,  reinerer  geworden  ist. 
Darum  mufs  ihrerseits  die  populär-philosophische  Sprache  an  den 
Leser  die  Gegenforderung  stellen,  die  vorgefafsten  (konventionellen) 
Weisen  des  V'orstellens  fahren  zu  lassen  und  die  Worte  so  zu  ver- 
stehen, wie  sie  als  Ergebnifs  der  voraufgehenden  philosophischen 
Erörterung  verstanden  sein  wollen  und  gedacht  sind.  Dies  ist  der 
Grund,  warum  der  Verfasser  der  vorliegenden  Arbeit  nicht,  wie 
Vischer  und  Weifso,  die  spekulative  Darlegung  des  Begriffs  voraus- 
schickt, sondern  vielmehr,  an  die  gegebenen  im  allgemeinen  Be- 
wufstsein  vorhandenen,  meist  konventionellen  Vorstellungen  an- 
knüpfend, diese  in  ihrer  Einseitigkeit  und  Unwahrheit  einem 
Sclbstzerstörungsprozefs  unterwirft,  um  schlicfslich  den  reinen  Ge- 
danken, befreit  von  den  Schiaken  der  konventionellen  Vorstellung, 
als  geläuterten  Begriff  hervorgohen  zu  lassen.  Nur  durch  eine 
solche,  von  einem  gegebenen  Punkt  des  allgemeinen  Bewufstseins 
ausgehende,  lükenlose  Fortbewegung  des  Gedankens  i.st  eine  wahr- 
hafte philosophische  Ueberzeugung,  eine  konkrete  Erkenntnifs  der 
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Wahrheit  zu  erzielen;  und  diese  Art  der  Darstellung  ist  es,  was 
der  Verfasser  unter  Popularität  der  Sprache  versteht*). 

Namentlich  deu  Künstlern  gegenüber,  welche  der  Verfasser  bei 
der  Abfassung  seines  Werkes  wesentlich  mit  im  Auge  hatte,  ist  eine 
solche  kritische  Sichtung,  d.  h.  Selbstvernichtung  der  landläufigen 
Vorstellungsweisen  von  grol'ser  Wichtigkeit.  So  wird  z.  B.  bei  der 
Erörterung  des  Begriffs  des  Ideal»  zunächst  die  konventionelle  Vor- 
stellung von  dom  Ideal,  nämlich,  dal's  es  das  gleichsam  Vollkom- 
mene, das  von  allen  Unterschieden  der  Besonderheit  und  Einzelheit 
freie  allgemeine  und  in  sich  gleiche  Schöne  sei,  aufgenommeu 
und  betrachtet  werden,  um  daran  dann  die  Einseitigkeit  und  Un- 
wahrheit solcher  Vorstellung  aufzuzeigen  und  schlielslich,  von  Schritt 
zu  .Schritt  fortschreitend,  nachzuweisen,  daf's  das  Ideal  im  Oegen- 
theil  das  durchaus  Individuelle,  nämlich  das  von  den  Zufälligkeiten 
der  Einzelheit  gereinigte  Charakteristische  sei. 

Aber  die  Popularität  der  Sprache  bietet  für  die  Betrachtung 
noch  eine  andere  Seite  dar.  Es  könnte  nämlich  trotz  Allem  der 
Einwand  erhoben  werden,  dafs  eben,  weil  die  philosophisch  gefafs- 
ten  Begriffe  durchaus  anderer  Art  und  Bedeutung  seien,  als  die  des 
gewöhnlichen  Bewulstseins,  die  Philosophie  auch  ihre  b?sondore 
Sprache,  ihre  cigenthümliche  Technologie,  etwa  wie  auch  die  Dicht- 
kunst eine  specitischc  Weise  des  Ausdrucks,  besitzen  müsse.  Ohne 
solche  feste  Technologie  sei  ein  philosophisches  System,  ja  das  Phi- 
losophiren  überhaupt  nicht  möglich.  Wenn  aber  schon  Aristote- 
les e.s  ausspricht,  dafs  — um  die  Parallele  durchzuführen  — die 
Poesie  keineswegs  blos  im  Metrum  bestehe,  sondern  dafs  es  auch 
Poesie  ohne  Metrum  gebe,  wie  umgekehrt  metrische  Prosa,  so  kann 
man  auch  in  Betreff  der  philosophischen  Sprache  behaupten,  dafs 
ihr  eigenstes  Wesen  nicht  in  einer  mit  dem  technischen  Ap- 
parat äul'serlich  umkleideten  Sprache  des  gewöhnlichen  konventionel- 
len Vorstellens  bestehe,  sondern  in  Gedanken;  d.  h.  dafs  die 
technische  Beherrschung  und  der  gewandte  Gebrauch  des  Apparates 
ebensowenig  den  Philosophen  mache,  wie  die  Gewandheit  im  Versi- 
ficiren  und  Keimen  den  Dichter,  sondern  vielmehr  der  Inhalt  Des-  ‘ 
sen  allein,  tra»  gesagt  wird,  die  Erkenntnifs  und  Darstellung  dort 
des  Schönen,  hier  des  Wahren.  Dieses  Wahre  nun  ist  aber  so  wenig 
an  eine  äufserliche  Technologie  gebunden  — obschon  die  philoso- 
phischen Techniker  (um  diesen  Ausdruck  zu  brauchen ) allerdings 
die  Wahrheit  ausschlicfslich  in  ihren  Systemen  abgefangen  zu  haben 
meinen  — , dafs  diese  feste  Typik  der  sprachlichen  Form,  sofern 
sie  sich  verhärtet  und  dadurch  ihrerseits  konventionell  wird,  für  die 
Wahrheit  schlielslich  zu  einer  wahrhaften  Zwangsan.stalt  sich  ge- 
staltet, welche  das  spekulative  Denken  an  seiner  freien  Bewegung 


M Di«  sonst  vrohl  sogeoftniiti^n  popMiartn  Autfutikin,  wie  x.  B.  die  von  Lerne ke 
and  ähnlichcD  Schrifitt^tellern,  sind  daher  nicht  eigentlich  populär,  sondern  trivial  zu 
nennen;  nicht  weil  »i^  von  jeder  begrifllichen  Entwicklung  abnehen,  sondern  weil  sic* 
durchaus  innerhalb  der  konventionellcD  Vorstcllungswrise  bleiben. 
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hindert  und  so  seines  wesentlichen  Lebens-Princips,  der  Freiheit 
unendlicher  Entwicklung,  ber&ubt. 

Jean  Paul,  ein  wahrhafter  Dichter,  obsohon  er  notorisch  nicht 
im  Stande  war,  einen  Vers  zu  Stande  zu  bringen,  äul'sert  sich  über 
die  Sprache  als  Mittel  der  philosophischen  Darstellung  folgender- 
maal'sen:  „Der  absolute  Philosoph  eignet  sich  das  Karthago“  (des 
Gedankenreichs),  „das  er  mit  seiner  unendlich  dünn  geschnittenen 
„Haut“  (der  BegrifTsspaltung)  „umschuürt,  so  zu,  als  bedecke  er's 
„damit“').  In  der  That  ein  nicht  unpassender  Vergleich.  Denn  wenn 
die  Philosophie  ihre  Gcdaukenricmen  ausspannt,  so  bezeichnen  diese 
doch  nur,  gleichsam  wie  die  Stralsen  einer  Stadt,  die  ailgemeiueu 
Kommuuikatiunswcge  des  begreifenden  Krkcuuons  — und  davon 
läuft  denn  auch  noch  manch'  eine  solche  Strafse  in  eine  Sackgasse 
aus,  worin  der  Gedanke  sich  verrennt  und  wo  er,  nachdem  er  vergeb- 
lich einen  Ausgang  gesucht,  wieder  umkehren  mufs  — Die  groi’sen, 
von  diesen  Gedankeustralsen  ein-  und  ausgeschlossenen  Gebiete,  in 
denen  das  eigentliche  individuelle  Leben  in  ruhiger  Verborgenheit 
sich  auslebt,  sind  nur  demjenigen  Forscher  zugänglich,  welcher  sich 
in  dieses  Leben  selber  hineinzulcben  vermag  und  durch  die  daraus 
gewonnene  Unmittelbarkeit  des  intuitiven  Erkennens  jenes  objektive 
Leben  des  sich  individualisirenden  Geistes  aus  jener  privaten  Zurück- 
gezogenheit auf  die  olTcnc  Kommunikationsstralse  herauslocken  weifs 
und  es  so  Theil  zu  nehmen  zwingt  an  dem  allgemeinen  Weltver- 
kehr der  geistigen  Bewegung.  Die  abstrakte  Technik  und  das  me- 
thodische Kpekuliren  a prioii.  aber  lockt  vielleicht  einen  „Hund 
„hinter  dem  Ofen“,  aber  sicherlich  nicht  das  sich  scheu  in  sich 
selbst  zurückziehendo  Leben  des  individuellen  Geistes  aus  seiner 
Verborgenheit  hervor. 

Wenn  wir  nun  nach  der  Ursache  der  Schwierigkeit  forschen, 
welche  dom  Denken  bei  dem  Eindringen  in  das  Wesen  der  Dinge 
sich  entgegenstemmt,  so  möchte  dieselbe  — von  subjektiven  Grün- 
den ganz  abgesehen  — hauptsächlich  in  einer  gewissen  Inkon- 
gruenz von  Wort  und  Begriff,  von  Satz  und  Gedanke  zu 
suchen  sein.  Diese  Inkongruenz  verleiht  dem  Begriff  gegenüber  dem 
Wort,  dom  Gedanken  gegenüber  dem  Satz  eine  Axt  proteischer  Un- 
fafsbarkeit,  wodurch  sie  selbst  da,  wo  die  Sprache  sie  schon  fest 
gepackt  zu  haben  vermeint,  ihr  plötzlich  wieder  sich  entwinden,  in- 
dem sie  unerwarteter  Weise  eine  ganz  verschiedene  Form  annehmen. 
Deckten  nämlich  die  sprachliche  und  die  gedankliche  Seite  im  Wort 
einander  völlig,  so  wäre  es  weder  möglich,  dal's  ein  Wort  eine  ganze 
Reihe  verschiedener  Bedeutungen  haben  könnte,  noch  dal's  ein  Be- 
griff erst  durch  eine  Summe  von  W’örtern  völlig  erschöpft  wird*). 


*)  Yorscbole  der  Aestbetik  S.  691.  — ’)  Wenn  daher  Zimmermann  ir^fendwo 
in  seiner  Geachichto  der  Aestbetik  sagt,  er  verlange,  (Isis  jedes  Wort  nur  einen  und 
denselben  BcgritT  enthalte  und  jeder  Begriff  nur  durch  ein  Wort  aa.^gedrückt  werde, 
80  ist  diee  ein  Verlangen,  was  ein  völliges  Verkennen  sowohl  des  Sprachgei.'^tes  alt  drr 
Katur  des  Begriffs  verräth. 
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Die  Sprachen  daher,  welche  sich  auf  ihren  Reichthnm  aus  dem  Grunde 
etwas  einbildeu,  weil  sie  so  viel  dureh  ein  Wort  zu  bezeichnen 
vermögen,  wie  die  französische,  englische  u.  s.  f.,  beweisen  damit 
immer  nur  ihre  wahrhaft«  Armutb;  aber  einen  gewissen  Grad  sol- 
cher Armuth  gegenüber  dem  Reichthum  der  Regriffswelt  besitzt  jede 
Sprache').  Wir  sprechen  z.  B.  von  Gri»t,  Leben,  Idee  u.  s.  f.,  aber 
was  die  Ausdrücke  bedeuten  oder  wie  sie  im  konkreten  Fall  zu  fas- 
sen seien,  wird  durch  den  blol'sen  Wortlaut  nicht  bezeichnet:  die 
Bedeutung  mul’s  also  definirt,  d.  h.  eine  bestimmte  Bedeutung  des 
allgemeinen  Begriffs  durch  eine  Summe  von  Wortbezcichnungen  für 
das  VerständniJs  umgrenzt  werden.  Und  schliel'slich,  da  die  Defi- 
nition ja  selber  wieder  aus  Worten  besteht,  deren  jedes  einer  Defi- 
nition bedürftig  ist,  so  wird  damit  eine  unendliche  Reihe  gesetzt, 
unendlich  nämlich  in  sofern,  als  ihr  Ende  schliel'slich  in  den  An- 
fang zurückläuft,  d.  h.  einen  Kreis  bildet.  Man  kann  daher  Goethe 
nur  böistiraraon,  wenn  er  in  .seiner  Farbenlehre  äufsert;  „Man  bo- 
„denkt  niemals  genug,  dals  eine  Sprache  eigentlich  nur  symbo- 
„lisch,  nur  bildlich  sei  und  die  Gegenstände“  (und  Begriffe)  „nie- 
„mals  unmittelbar,  sondern  nur  im  Wiederschein  ausdrücko.  Jedoch“ 
— setzt  er  mit  sehr  richtigem  Takt  hinzu  — , „wie  schwer  ist  es, 
„das  Zeichen  nicht  an  die  Stelle  der  Sache  zu  setzen,  das  Wesen 
„immer  lebendig  vor  sich  zu  haben  und  es  nicht  durch  das 
„Wort  zu  tödten“*). 

Endlich  ist  auch  die  Langwierigkeit  des  sprachlichen  DarsteU 
lens  gegenüber  der  blitzartigen  Schnelligkeit  des  gedanklich  Erleb- 
ten in  Betracht  zu  ziehen. 

Jenes  giebt  immer  nur  die  Theile,  welche  die  Einbildungskraft 
und  der  logische  'Verstand  mühsam  zu  einem  Ganzen  zu  verknüpfen 
/Sucht,  während  der  konkrete  Gedanke  schon  im  Thcil  das  volle 
Ganze  enthält,  da  er  ein  lebendiger  Organismus  ist. 

Das  Resultat,  zu  welchem  uns  diese  Bemerkungen  über  die 
Forderung:  die  wissenschaftliche  Darstellung  solle  popu- 


*)  Httinann  darüber  (S.  aoten  No.  260  gegen  den  Schlorn  nnd  S.  977 

Anm.)  *)  Aobolich  ttafsert  sich  der  alte  Rhetor  des  Augusteischen  Zeitaltern» 

Dionys  von  nalicarnars,  Verfasser  des  reichhaltigen  Werks  Ueber  die  $prctckli<‘he 
Kompotition,  bei  Gelegenheit  einer  Scbilderang  dea  Eindrucks,  welchen  der  Redner 
Lysias  gemacht  baba,  indem  er  «die  UnznlAuglicbkeit  des  sprachlichen  Aosdrucka  fUr 
«die  genauere  Charakteristik  Dessen»  was  gerade  das  Höchste  in  der  Kunst  sei**»  be> 
klagt.  — > Die  Schwierigkeit  liegt  n&mlich  in  der  scharfen  IndiTidualiliU  jedes  konkreten 
Begriffs,  der  gegenOber  das  Wort  in  seiner  allgemeinen  Bedeutung  eben  nur,  wie  Goethe 
sagt,  einen  symbolischen  Werth  besitzt.  In  ähnlicher  Weise  ist  nichts  so  schwer  sls 
die  portraitgeroifse  Besebreibnng  eines  Menschen.  Gemeinhin  mufs  mau  sich  auf  AU« 
gemeines,  t.  B.  braune  Haare,  gebogne  Nase,  dunkle  Anger  n.  s.  f.,  oder  auf  etwas 
ZufälUgaa,  wie  einen  Leberfleck  oder  eine  Narbe  an  einer  gewiesen  Stelle  u.  s.  f.  he> 
schränken,  aber  wie  wenig  reicht  das  hin,  um  den  individuellen  Charakter  auszndrUcken  I 
Man  fUgt  daher  noch  den  allgemeinen  Seelenausdruck  hinsu,  indem  man  sagt,  derselbe 
sei  »anfttr  oder  eneryiicAer  Art,  von  Keitertr  oder  trüber  Färbung  u.  s.  f. ; aber  auch 
dies  sind  lauter  Allgemeinheiten,  deren  jede  unendlicher  Sebattirungen  fähig  ist:  und 
gerade  dies«  individuellen  Schattirungen  in  ihrem  harmonischen  Zusammenhänge  zu 
einem  Totalbilde  sind  es,  welche  den  individoellen  Charakter  ausinacbtn. 

b* 
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lär  Hoiu,  sowie  über  die  Inkongruenz  von  Sprechen  und 
Denken  geführt,  möchte  nun  dies  sein,  dal's  — nach  dem  alten 
tiefbedcutsamcu  Satz  des  Protagoras:  „Von  allen  Dingen  ist  der 

^Mensch  das  Maals“  — alles  Philosophiren  eine  wesentlich  anthro- 
pologische Bedeutung  habe  und  dal’s  folglich  der  wahre  Werth  eines 
philosophischen  Systems  in  dem  Erfülltsein  mit  substanziellem  In- 
halt überhaupt  sowie-  weiterhin  in  der  individuellen  Anschauungs- 
und Denkweise  beruhe,  in  welcher  dieser  Inhalt  vorgebracht  wird, 
keineswegs  aber  in  der  vorgeblichen  Objektivität  einer  aprioristi- 
schen  Methode.  Sondern  die  Methode  mul's  sich  als  ein  dem 
Inhalt  selbst  immmanentes  Moment,  dieser  Inhalt  aber 
als  der  zur  organischen  Gliederung  und  Entfaltung  drän- 
gende geistige  Eebensstoff  erweisen;  nur  so  wird  die  Methode 
zu  einem  substanziellen  Moment  dev  philosophisch  on 
Darstellung  selber.  So  gefal'st  wird  dann  aber  die  Methode  ihre 
überzeugende  Kraft  auch  nicht  blos  auf  den  Systematiker  von'  Fach 
— und  vielleicht  auf  diesen  am  wenigsten,  weil  er  in  seiner  Me- 
thode oft  selber  ein  llindernii’s  des  freieren  Verständnisses  besitzt  — 
sondern  auch  auf  jeden  unbefangen  anschauenden  und  denkenden 
Geist  bethätigon. 

Wenn  hier  von  Meüiode  die  Rede  ist,  so  haben  wir  natürlich 
zunächst  die  Vertreter  der  spekulativen  Aesthetik  im  Sinne,  auf 
deren  Methode  ihre  Gegner  vor  Allem  ihre  schärfsten  Angriffe  zu 
richten  pflegen,  Angriffe,  denen  man  indefs  eine  gewisse  Berechtigung, 
wenigstens  nach  der  Seite  hin  nicht  versagen  kann,  als  in  solcher 
Dialektik  der  Inkongruenz  von  Wort  und  Begriff  nicht  hinlänglich 
Rechnung  getragen  wird.  Die  daraus'  folgende  Mechanik  in  der  vor- 
geblichen .Selbstbewegung  des  Begriffs  (was  eigentlich  ein  Wider- 
spruch ist,  aber  auch  sein  soll)  charakterisirt  sich  vornehmlich  da-  ^ 
durch,  dafs  wenn  diese  Bewegung  eine  Richtung  nimmt,  welche  von 
dem  durch  den  Anfang  derselben  gesetzten  Ziel  abzulenken  scheint, 
dann  das  spekulative  Denken  des  philosophischen  Subjekts  unruhig 
sich  hin  uud  her  wendet,  um  die  verlorne  Spur  des  Begriffs,  den 
abgerissenen  Gedankenfaden  wiederzueutdecken,  und,  in  der  siche- 
ren, auf  dem  Grunde  einer  vorgeblich  absoluten  Nothwendigkeit  der 
Dialektik  ruhenden  Ueberzeugung.  diese  .Spur  über  Kurz  oder  Lang 
in  der  vorausgesetzten  Richtung  anzutreffen,  sich  selbst  nicht  scheut, 
gleich  einem  kundigen  Piloten  auf  dem  Godankenmeere,  zwischen 
den  Untiefen  und  Klippen  der  Spekulation  so  lange  sich  hindurch 
zu  winden,  bis  schliefslich  dann  das  richtige  Fahrwasser  wieder- 
gewonnen scheint'). 

')  ln  ShnUcher  lVei*e  Hul’«ert  sich  Goethe  über  den  noch  zuweilen  mthlo»  auf 
dem  Gedankenmeere  umtiereegeln.len  Schelline  (in  seinen  Itriefen  an  Schiller):  ,In 

„Schellintts  Ideen“  (znr  Philosophie  der  Natur)  «habe  ich  wieder  etwa«  iin>! 

iit  nu:rkwfürdin;,  «ich  mit  ihm  lu  tinterhaltvn ; doch  glaube  ich  m finden,  dafa  er 
«Da«,  wa«  Jen  Vorgfelluiigsarteii,  die  er  in  Gang  bringen  möchte,  wider- 
«spricht,  gar  bedächtig  verschweigt:  «nd  wai  bähe  ich  denn  au  einer  Idee,  die 
«uiicb  nolhigl,  meinen  Vorralli  von  Pliänomencn  zu  verkUnimeru?* 
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Das  Gepräge  der  Willkür,  welches  solcher  Spekulation  anhal'tet 
— wäre  es  selbst  in  den  meisten  Fällen  ein  nur  scheinbares  — 
mufs  also  uothwendig  bei  dem  Unbefangenen  ein  Mil'stiauen  gegen 
die  Zuverlässigkeit  der  Methode  selbst  hervorrufen,  während  doch 
die  Schuld  lediglich  an  dem  philosophireuden  Subjekt  liegt,  das, 
statt  die  Knden  des  gerissenen  Gedankonfadens  am  richtifjen  Punkto 
zusammenzuschürzen,  einen  Sprung  in’s  Blaue  hinein  riskirt,  um 
irgendwo  einen  neuen  Anknüpfungspunkt  zu  erhaschen.  Dies  hat' 
nun  aber  seine  besonderen  Schwierigkeiten.  Denn  ein  solcher 
Gedankenfaden  besteht  aus  einer  Kette  von  aufs  Engste  zusammen- 
gesponnenen und  in  einandergeflochtenen  Thatsachen;  Thatsachen 
ideeller  Art  zwar,  aber  darum  nur  um  so  mehr  von  organischer 
Zusammengehörigkeit.  Kur  die  vollständige  Kenntnil's,  des  wesen- 
haften Inhalts  einer  Sphäre  nach  allen  Verzweigungen  und  Gliede- 
rungen ihres  lebendigen  Organismus  vermag  dem  Forscher  die 
Macht  zu  verleihen,  diesen  Inhalt  in  seiner  Gesammtheit  wie  in 
seinem  Detail  völlig  zu  beherrschen  und  gedanklich  zu  rekonstriii- 
ren.  Eine  einzige  Lüke  in  der  Kenntnifs  dieses  thatsächlichen  Ge- 
halts ist  genügend,  um  den  ganzen  Organismus  für  den  denkenden 
Geist  zu  einem  lläthsel  zu  machen,  um  das  er  sich  vergeblich  ab- 
müht, weil  er  die  Lösung  gewöhnlich  an  unrichtiger  Stelle  sucht. 
Diese  ideelle  Thatsächlichkeit  beruht  aber  ihrerseits  auf  der  ma- 
teriellen — geschichtlichen  wie  praktischen  — Thatsächlichkeit, 
deren  einzelne  Glieder  zerstreut  und  in  scheinbarer  Ordnungslosig- 
keit,  ja  nicht  selten  in  verkehrter  Ordnung  in  der  Wirklichkeit 
auftreten. 

Als  eine  natürliche  Folge  jener  mechanisch-methodischen  Form 
der  Darstellung  kann  es  denn  auch  betrachtet  werden,  dal's  das 
verdienstvolle  Werk  Vischer’s  — ganz  abgesehen  von  seinem 
Inhalt  — für  den  Gebildeten  überhaupt,  namentlich  aber  für  den 
Künstler,  gleichsam  ein  Buch  mit  sieben  Siegeln  ist:  eine  Eigen- 
schaft, die  zwar  von  einem  gewissen  Gesichtspunkt  aus  als  ein  Be- 
weis seiner  tiefen  Inhaltlichkeit  und  Gelehrsamkeit  gelten  kann,  die 
aber  andrerseits  der  nicht  ungerechtfertigte  Vorwurf  trilTt,  dals  diese 
Gelehrsamkeit  oft  als  ein  das  Verständuifs  nur  erschwerender  und 
die  entgegenkommende  Neigung  des  Lesers,  sich  in  den  Inhalt  zu 
versenken,  tödtender  Ballast  erscheint,  welchen  m.tn  am  liebsten 
ganz  über  Bord  geworfen  sehen  möchte.  Wie  es  in  der  Kunst  das 
wesentlichste  Kennzeichen  des  wahren  Meisterwerks  ist,  dafs  man 
ihm  die  Schwierigkeiten  des  Hervorbringens,  die  Qual  des  Schaffens, 
sowie  den  ganzen  technischen  Apparat  des  Machens  nicht  anmerke, 
sondern  dal's  es  vielmehr  den  Eindruck  mache,  als  ob  seine  Hervor- 
bringung einfach  und  mühelos  und  gleichsam  gar  nicht  anders  denk- 
bar sei:  so  hat  auch  der  echte  Philosoph  sein  System  als  ein  in 
sich  klares  und  in  seinen  Grundzügen  übersichtliches  Kunstwerk 
hinzustellen.  Wenn  man  dies  eine  Methode  nennen  will,  so  mag 
es  darum  sein.  Im  Grunde  aber  ist  solche  Methode,  objektiv  be- 
trachtet, nichts  Anderes  als  jene  völlige  Klarheit  des  Systems  selbst. 
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welche  dieses  als  wissenschaftlichen  Organismus  erscheinen 
läfst.  Alle  feinen  und  sinnigen  Bemerkungen  über  Details,  alle  in- 
teressante Gruppirung  der  verschiedenen  Begriffsinhalte  nutzen  nichts, 
wenn  darin  nicht  die  gedankliche  Nothwendigkeit,  als  organische 
Lebendigkeit  und  lebendiger  Organismus  des  Gesammtgebiets,  sich 
zweifellus  dom  Bewufstsein  offenbart.  Der  Mangel  an  objektiver 
Methode  und  demzufolge  auch  an  überzeugender  Systematik  klebt 
allen  unsern  bisherigen  Aestlietiken  mehr  oder  weniger  an.  Die 
abstrakte  Dialektik  und  Einschachtelung  von  Begriffsdifferenzen  der 
spekulativen  Systematiker  lockt  das  Scliöne  in  seiner  vollen  Wahr- 
heit und  in  der  Nothwendigkeit  seiner  mannigfaltigen  Erscheinungs- 
formen nicht  hervor;  sondern  allein  die  auf  das  intuitive  Erkennen 
gegründete  ^objektive  Dialektik.  Dies  intuitive  Erkennen  ist,  um  dies 
hier  noch  zu  bemerken,  keineswegs  als  eine  völlig  unvermittelte 
Receptivität,  gleichsam  als  ein  im-Schlaf-Empfangen  des  Inhalts  auf- 
ziifassen,  sondern  allerdings  ein  dem  Willen  und  Bewulstsoin  unter- 
thäniges,  also  freies  Sich-Versenken  in  dio  konkrete  Idee,  ein  Sich- 
Erfüllon  mit  dem  Inhalt  derselben  und  dann  Rückkehr  des  Geistes 
iu  sich.  Die.se  theoretische  Intuition  hat  demnach  eine  grofse 
Vörwandtschaft  mit  der  praktischen  Intuition  des  Kün.stlers, 
deren  Resultat  ebenfalls  ein  freies,  aber  eben  darum  gesetzmäfsiges 
Schaffen  ist.  Wenn  daher  Vischcr  iu  der  Vorrede  zu  seiner  Aes- 
thetik  (I.  V)  gegenüber  den  Kunstfreunden  und  Künstlern,  welche 
Verständlichkeit  verlangen,  die  abstrakte  Spekulation  vertheidigt, 
indem  er  sagt:  „Sie  vergessen  leicht,  dals  der  Philosoph  zuerst  mit 
„jeder  besonderen  Erscheinung  des  Schönen  auch  die  unmittelbare 
„Frische  seiner  eignen  Liebe  zu  demselben  in  der  Tiefe  (?)  zurück- 
„zulassen  und  sich  zu  dem  farblosen  Ueberbliok  desGedan- 
„kens  in  seiner  Allgemeinheit  erheben  muls“,  so  ist  dagegen 
zu  bemerken,  dals  .solche  geforderte  Trennung  des  intuitiven  Erken- 
nens  und  des  sogenannten  reinen  Denkens  in  der  That  entweder  auf 
Selbsttäuschung  beruht  und  dann  nur  scheinbar  ist,  oder  aber  eine 
Willkürlichkeit  enthält,  dio  nothwendigerweise  zur  Abstraction,  d.  k. 
zur  Unwahrheit  führt,  ln  diesem  Eingestäudnil's  des  grol'sen  Aes- 
thetikers  liegt  zugleich  die  ganze  Schwäche  seines  Standpunkts  aus- 
gesprochen; denn  eben  in  dieser  Trennung  der  Intuition  und 
des  Gedankens  liegt  die  wahre  Quelle  seiner  fundamentalen  Irr- 
tliümcr.  Das  System  geht  ihm,  dem  formalen  Philosophen,  über 
Alles;  ihm  opfert  er  seine  besten  Intuitionen,  ihm  verdankt  er  seine 
schlimmsten  Fehlschliis.se.  Ich  möchte  hier  an  ein  tiefes  Wort 
Goetho's  (aus  <ler  Farbenlehre)  erinnern  : „Man  müfsto  keine 

„der  menschlichen  Kräfte  bei  wisse  uschaftlichor  Thätig- 
„keit  ausschliefsen.  Die  Abgründe  der  Ahnung,  ein  sich  o- 
„ros  Anschauen  der  Gegenwart,  mathematische  Tiefe,  physi- 
,sche  Genauigkeit,  Höhe  der  Vernunft,  Schärfe  des  Ver- 
„standes,  bewegliche,  sehnsuco  tsvo  lle  Phantasie,  liebe- 
„vollo  Freude  am  Sinnlichen,  nichts  kann  entbehrt  werden 
„zum  lebhaften,  fruchtbaren  Ergreifen  des  Angenblicks,  wodurch 
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^allein  ein  Kunstwerk,  ron  welchem  Inhalt  es  auch  sei,  ent- 
„stehen  kann“. 

Unter  den  objektiven  Rechtfertigungsgründen  für  eine 
neue  Bearbeitung  der  Aeethetik  wurde  zuerst  der  Mangel  in  der 
formalen  Behandlung  die.ses  Gebiets,  unter  Hinweisung  auf  die 
der  Popularität  entbehrende  abstrakte  Spekulation  und  die  damit 
verbundene  Willkiirlichkeit  in  der  Methode  der  begrifflichen  Entwick- 
lung, hervorgehoben  und  dieser  mangelhaften  Behandlungsweiso  ge- 
genüber der  Begriff  der  wahrhaften,  nämlich  zugleich  substanziellen 
und  populären,  Methode  dargelegt. 

Der  letztere  Punkt  würde  uns  nun  strenggenommen  zu  der 
weiteren  Betrachtung  über  die  materiellen  Mängel  der  bis- 
herigen Äesthetiken  führen,  um  daraus  einen  ferneren  objek- 
tiven Hechtfertigungsgrund  für  eine  neue  Bearbeitung  zu  schöpfen. 
Da  jedoch,  wie  schon  im  Eingänge  bemerkt  worden,  der  Nachweis 
dieser  Mangelhaftigkeit  nur  erst  dnreh  das  Werk  selbst  und  nament- 
lich durch  die  eine  kritische  Geschichte  der  Äesthetik  ent- 
haltende Grundlegung  desselben  geführt  werden  kann,  sofern  die 
Beläge  dafür  sich  aus  den  Resultaten  der  begrifflichen  Entwicklung 
zu  ergeben  haben,  sollen  hier  nur  andeutungsweise  einige  Momente 
bezeichnet  werden,  in  denen  die  principiell  bedeutsamen  Unter- 
schiede gegenwärtiger  Bearbeitung  von  den  früheren  beruhen.  Solche 
Momente  sind  unter  Anderm: 

1.  Das  Wesen  des  Scheins,  nach  seinem  ästhetischen 
Inhalt  überhaupt,  wie  besonders  in  seiner  Bedeutung  für  die  Kunst 
im  Verhältnifs  zur  Natur  und  für  die  Künste  rücksichtlich  ihrer 
gegenseitigen  Abgrenzung. 

2.  I>as  Wesen  des  Häfslichen  sowohl  hinsichtlich  seiner 
Bedeutung  für  die  konkrete  Entwicklung  des  Schönheitsbegriffs  über- 
haupt, wie  nach  der  Sondergestaltung  seines  Begriffs  und  deren 
gegensätzlicher  Beziehung  zum  Schönen  und  dessen  .Sondergestal- 
tung. 

3.  Das  Wesen  Erhabenen  und  seines  Gegensatzes 
des  Anmuthigen,  als  erster  Entwicklnngsphase  des  Schönen. 

4.  Das  aus  der  abweichenden  Begriffsentfaltung  des  abstrak- 
ten Schönen  sich  entwickelnde  wahre  Eintheilungsprincip  für 
die  systematische  Gliederung  der  Künste. 

Mit  der  Hervorhebung  dieser  besonderen  Punkte,  in  denen  der 
Verfasser  sich  gegen  seine  Vorgänger  auf  mehr  oder  weniger  ab- 
weichenden Wegen  weils,  kann  er  sich  hier  um  so  mehr  begnügen, 
als  es  Niemandem,  der  sich  mit  ästhetischen  Untersuchungen  etwas 
näher  beschäftigt  hat,  entgehen  dürfte,  dal's  sie  alle  wesentlich  fun- 
damentaler Art  sind,  sofern  sich  an  sic  eine  bis  in  die  letzten  Ar- 
tikulationen des  Systems  sich  verzweigende  Reihe  von  Kon.sequenzen 
anschliefst,  welche  für  die  Erörterung  des  Inhalts  der  einzelnen 
ästhetischen  Vorstellungen  unbedingt  maafsgebend  sind.  Die  Trag- 
weite. welche  ein  neues  Princip  für  die  systematische  Gestaltung 
des  Gedankeninbalts  eines  grolsen  geistigen  Gebiets  besitzt,  ist  fast 
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unübersehbar  und  etwa  mit  der  Wellenbewegung  zu  vergleichen,  in 
welche  die  Oberfläche  eines  Wassers  selbst  durch  einen  kleinen  in 
dasselbe  hiueingeworfcnen  Stein  versetzt  wird  und  deren  Wellen- 
schlag sich  auch,  wenngleich  in  abnehmender  Stärke,  bis  an  die 
fernsten  Ufer  fortsetzt. 

Obgleich  die  streng  gedankliche  Entwicklung  der  oben  ange- 
führten vier  Punkte  nur  im  Zusammenhang  mit  allen  übrigen  Prin- 
cipienfragen  der  Aosthetik,  d.  h.  innerhalb  des  Systems  selbst,  statt- 
finden kann,  so  will  der  Verfasser  doch  zur  vorläufigen  Orientirung 
hier  wenigstens  einige  Andeutungen  über  seine  Stellung  zu  zweien 
derselben,  nämlich  zu  der  Frage  über  die  Bedeutung  des  Uäjdichen 
für  das  System  der  Aesthetik  und  über  da.s  Einthcilungs- 
princip,  hinsichtlich  der  Gliederung  und  Gegenüberstellung  der 
einzelnen  Künste,  geben. 

Was  deu  Begriff  des  „Häfslichen'^  betrifft,  so  macht  schon 
Friedrich  Schlegel  in  seiner  Schrift  „Ueber  das  Studium  der  grio- 
,chischen  Poesie“  (S'.  107)  eine  ahnungsvolle  Bemerkung  über  die 
Nothwendigkeit  einer  Theorie  des  II äf's liehen,  indem  er  aus- 
drücklich hervorhebt,  daf's  „das  Schone  und  da.s  lläfsliche  unzer- 
„tronnlichc  Korrelate  seien“,  d.  h.  also,  dafs  jede  positive  Art 
von  Schönheit  nur  durch  die  entsprechende  negative  erst  sowohl 
wahr  als  auch  verständlich  werde.  Auch  Weil'se,  der  die  lläfs- 
lichkeit  einmal  als  „das  unmittelbare  Dasein  der  Schönheit“,  später 
dann  als  „das  auf  den  Kopf  gestellte  .''chöne“  detlnirt,  bestätigt, 
dals  der  llegrilf  der  Häßlichkeit  in  einer  Theorie  der  Schönheit 
oben  so  nothwendig  abzuhandcln  sei,  wie  der  Begriff  des  Bn«en  in 
der  Ethik,  der  des  Unrechts  in  der  Rechtsphilosophie,  obschon  er 
im  Verfolg  seiner  Darstellung  keineswegs  die  vollen  Konsequenzen 
dieses  durchaus  wahren  Grundsatzes  entwickelt.  Was  Hegel  be- 
trifft, so  fafst  er  zwar  das  Häßliche  als  ein  dem  Begriff  des  Schönen 
immanentes  Moment,  aber  nicht  in  der  Form  systematischer  Be- 
griffsparallelität,  sondern  mehr  gelegentlich;  und  dies  möchte  der 
Grund  sein,  warum  er  oft  dem  eigentlichen  Wesen  des  Häßlichen 
sich  nur  nähert,  statt  es  in  voller  Schärfe  zu  fassen;  zum  Beispiel 
wenn  er  die  Karrikatur  die  Charakteristik  des  Häßlichen  nennt, 
während  sie  vielmehr  die  Verhäfslichung  des  Charakteristi- 
schen, d.  b.  die  abstrakte  Hervorhebung  des  im  Charakteristischen 
liegenden  negativen  MomenUs,  ist.  Näher  geht  schon  Rüge  in  sei- 
ner Vorschule  zur  Aesthetik  in  den  Begriff  ein;  da  er  ihn  aber  nur 
in  seiner  Beziehung  zum  Erhabenen  und  Komischen  betrachtet,  so 
kann  auch  er  zur  vollen  Entfaltung  seines  Inhalts  nicht  gelangen. 
Einen  bedeutenden  Schritt  zu  einer  systematischen  Entwicklung  des 
Häßlichen,  als  eines  wesentlichen  Moments  der  Aesthetik,  hat  Karl 
Rosenkranz  in  seiner  vortrefflichen  Philosophie  des  Häßlichen  ge- 
than;  allein  da  er  sich  auf  diese  Begriffssphäro  beschränkte,  so 
konnte  auch  er  ihr  die  dem  Häßlichen  gebührende  organische 
Stellung  im  System  nicht  anweiseii.  Da  nun  auch  Vischer  in  sei- 
ner Aesthetik  das  Häßliche  zwar  in  seiner  Beziehung  zum  Erhabe- 
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nen  und  Komüchen  berührt,  aber  es  doch  immerhin  als  reinen 
Kontrast  zum  positiven  Schönen  fal'st  und  die  wichtige  Bestimmung 
desselben,  nämlich  das  Schöne  zum  Charakteristischen  zu  erheben, 
d.  h.  das  Ideal  zu  iudividualisiren,  fast  ganz  übersieht,  so  ist  die- 
ser Punkt  immer  noch  ein  ungelöstes  Problem  der  Aesthetik  ge- 
blieben. 

Hinsichtlich  des  Rintheilungsprincips  für  die  Gliede- 
rung der  Künste  mag  hier  nur  bemerkt  werden,  dals  der  Ver- 
fasser dasselbe,  in  principiellem  Unterschied  von  allen  obengenann- 
ten Aesthetikern,  auf  den  einfachen  Gegensatz  von  Ruhe  und 
Bewegung  basirt;  ein  Gegensatz,  der  freilich  auch  als  der  von 
„Stoff  und  Geist“  oder  „Materie  und  Form“  oder,  „Raum  und 
„Zeit“  u.  s.  f.  gefal'st  werden  kann,  der  aber  genauer  betrachtet  al- 
len diesen  Gegensätzen  zu  Grunde  liegt.  Auf  diesen  Gegensatz  nun 
begründet  der  Verfasser  die  Anordnung  der  Künste  als  eine  streng- 
gegliederte  Doppelreihe,  deren  gogenüberstehenden  Glieder  einen  kon- 
sequenten Parallelismus  bilden.  Wenn  sowohl  Hegel  und  Weifse 
wie  auch  Vischer  eine  dreifache  Gliederung  annehmen  zu  müssen 
geglaubt  und  dieselbe,  jedoch  in  völliger  Verschiedenheit  von  ein- 
ander und  folglich  auch  — obwohl  immer  mit  Hülfe  derselben  dia- 
lektischen Methode,  deren  Elasticität  in  der  That  gerade  hierin 
bewundern.swürdig  scheint  — auf  Grund  völlig  von  einander  ab- 
weichender Motivirung,  mit  einem  grol’sen  Anschein  von  Konsequenz 
durchgeführt  haben:  so  scheint  es,  als  ob  diese  Denker  dazu  haupt- 
.sächlich  durch  eine  fatale  Lüke  in  dem  Parallelismus  veranlafsl 
worden  sind,  die  sie  trotz  allen  Mühens  auszufOllen  nicht  vermoch- 
ten. Es  liegt  nämlich  auf  der  Hand,  dals,  wenn  man,  wie  die  nai- 
ven Alten  thaten,  die  Kninstc  nach  ihren  Darstollungsmitteln  und 
.tnschauung.sorganen  gliedert,  und,  eine  Zweitheilung  statuirend, 
die  einen  als  „Künste  des  Auges“  (Architektur,  Plastik,  Ma- 
lerei), die  andern  als  „Künste  des  Ohrs“  (Musik,  Dichtkunst) 
bezeichnet,  man  die  beiden  Reihen  so  einander  gegenuberstellen  kann, 
dals  die  Musik  Architektur,  die  Dichtkunst  Aet  Malerei  ent- 
spricht; wobei  dann  freilich  für  die  Plastik  auf  der  anderen  Peite 
keine  derselben  entsprechende  und  mit  ihr  zu  vergleichende  Gattung 
vorhanden  zu  sein  scheint.  Diese  fatale  Luke  war  ein  arger  Quer- 
strich durch  das  sonst  so  klar  sich  gliedernde  System.  Statt  nun 
aber  den  Versuch  zu  machen,  durch  tieferes  Eindringen  in  das  Wesen 
diesen  Parallelismu.s  und  durch  Erforschung  des  Princips  seines 
stulönweisen  Fortschreitens  jene  Lüke  auszulullen,  glaubte  man  ohne 
Weiteres  mit  dem  als  unrichtig  erkannten  Kriterium  der  Anschau- 
ungsorgane auch  das  Princip  einer  Doppelbcwegung  überhaupt  fal- 
len lassen  zu  müssen,  um  den  Versuch"  zu  machen,  auf  anderem 
Wege  zu  einer  Gliederung  zu  gelangen.  Weifse  freilich  bedurfte 
der  Existenz  einer  solchen  Lüke  gar  nicht;  er  schöpfte  die  Noth- 
wendigkeit  einer  Dreitheilung  gleichsam  a priori  aus  dem  Gesetz 
der  dialektischen  Methode  vom  Patz,  Gegensatz  und  der  höheren 
(sie  aufhebenden)  Einheit  beider.  Vischer  dagegen  erfand  eine 
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dreifache  Phantasie,  eine  bildende,  eine  empfindende  und  eine 
dichtende,  \ronach  dann  die  erstere  die  bildenden  Künete,  die 
zweite  die  Mueik,  die  dritte  die  Dichtkunst  hervorzubringen  veran- 
lafst  wurde.  Hiebei  drängt  sich  dem  Unbefangenen  indel's  die  Frage 
auf,  ob  denn  damit  gemeint  sei,  dals  die  bildenden  Künste  der 
Empfindung  sowohl  wie  der  dichterischen  Kraft,  die  Poesie  aber 
nicht  nur  der  Gestaltung,  sondern  auch  der  Empfindung  entbehren? 
Mindestens  mülste  man  doch,  da  vielleicht  in  der  aufsteigenden 
Reihe  (bildende  Kunst,  Musik,  Poesie)  die  höhere  Stufe  die 
niederen  als  Momente  in  sich  enthalten  'dürften,  vermuthen,  dal's 
dann  zwar  die  Poesie  alle  drei  Künste  in  sich  enthielte,  jedenfalls 
aber  dann  die  Musik  ohne  dichterische  Kraft  und  die  bildenden 
Künste  sogar  sowohl  ohne  diese  wie  ohne  Empfindung  schaffen 
könnten.  Ual's  dies  nicht  Vischcr’s  Meinung  sei,  versteht  sich  von 
selbst;  allein  wenn  alle  Künste  an  diesen  drei  Arten  der  Phantasie 
— wenn  auch  natürlich  nicht  gleichmäl'sig  — participiren,  so  folgt 
doch  sicherlich  dies  daraus,  dals  eine  solche  Unterscheidung 
kein  wesentliches  Princip  ihrer  besonderen  Weise  des  Schaffens 
enthält. 

Wie  sich  später  aus  der  Entwicklung  des  Eintheilungsprincips 
ergeben  wird,  hat  der  Verfasser  die  Zweitheilung  als  die  allein 
begriffs-  und  naturgemälse  festgchalten,  und  zwar  ist  er  dazu  — ab- 
gesehen von  der  inneren  Nothwondigkeit  des  Begriffs  — hauptsäch- 
lich durch  den  Umstand  veranlaCst  worden,  dafs  in  der  Breitheilung 
für  eine  sehr  wesentliche  Stufe  in  der  Entwicklung  des  Schönhoits- 
begriffs,  nämlich  für  den  mimischen  Rythmus  der  bewegten 
Gestalt,  kein  Platz  zu  linden  war.  Nun  ist  aber  diese  Form  der 
Kuustschönheit  gerade  diejenige,  welche  in  dem  System  jene  fatale 
Lüke  auszufüllen  berufen  schien.  Denn  wenn  man  mit  t'chlegel 
die  Architektur  als  gefrome  Musik  bezeichnen  will,  so  dürfte 
man  wahrlich  in  noch  viel  zutreffenderer  Weise  die  Plastik  als 
die  gefrome  Mimik  der  Gestalt  oder  vielmehr  umgekehrt  den  Tanz 
als  die  aufgethaute  Plastik  dcfiniren  können. 

Allerdings  erscheint  der  Tanz  — wenigstens  was  er  heutzu- 
tage ist — in  keiner  Weise  würdig,  in  die  Reihe  der  höheren  Künste 
eingefOgt  zu  werden.  Indessen  sollte  schon  die  Erinnerung  nicht 
nur  an  die  Orchestik  und  Gymnastik  der  Alten,  sondern  auch  an 
die  Bedeutung,  welche  noch  heute  die  Nationaltänze,  namentlich  der 
südlichen,  lebhafter  sowohl  empfindenden  als  auch  ihre  Empfindun- 
gen ausdrückenden  V'ölker  besitzen,  ja  selbst  der  Hinweis  auf  die 
Tänze  der  sogenannten  Naturvölker,  bei  denen  er  lioch,  im  V^ergleich 
mit  dom  Grade  der  Ausbildung  der  anderen  Künste  (der  .Malerei, 
Plastik  und  Musik,  ja  auch  der  Poesie)  wahrlich  keine  untergeord- 
nete Rolle  spielt,  dom  Philosophen  wohl  Anlafs  geben  zu  der  Er- 
wägung, ob  die  sittliche  und  künstlerische  Barbarei  des  heutigen 
Ballets  maal'sgebend  sein  könne  für  die  begriffl  i c ho  Bestim- 
mung dieser  Kunstgattung. 

Hegel  selbst,  obzwar  er  an  einer  Stelle  seiner  Aesthetik 
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([.  S.  158)  MuRik  uud  Tanz  als  ein  Höheres  gegen  den  Gesang  der 
Vögel  und  die  willkürliche  Bewegung  der  Thiero  bezeichnet,  indem 
er  hinzusetzt:  „Musik  und  Tanz  haben  zwar  auch  Bewegung  in 

„sich,  diese  jedoch  nicht  blos  zufällig  und  willkürlich,  sondern  in 
„sich  ges otzmäl'sig,  bestimmt,  konkret  und  maal'svoll,  wenn 
„wir  auch  noch  ganz  von  der  Bedeutung,  deren  schöner  Aus- 
„druck  sic  ist,  absohen“,  stellt  gleichwohl  den  Tanz  später  als  eine 
untergeordnete  Gattung  neben  die  Gartenkunst')  und  Aehnliches. 
IVeil'se  fafst  den  Tanz  allerdings  in  höherem  Sinne,  ohne  ihm 
jedoch  eine  Stelle  im  System  der  Künste  cinzuräumen,  während 
Vischer  seine  kurzen  Bemerkungen  über  den  Tanz’)  mit  den  sei- 
nen Standpunkt  hinreichend  bezeichnenden  Worten  schliclst:  „Am 
„meisten  Schönheit  ist  noch  in  den  Chortänzen  unseres  Ballets“ 
(!  also  nicht  in  den  Nationaltänzen?).  „Es  wäre  Zeit,  dals  aus  die- 
„sen  (?)  Resten  ein  neuer,  edlerer,  theatralischer  Kunsttanz  ent- 
„wickelt  würde“.  — Hiebei  kann  man  denn  füglich  fragen,  warum 
der  berühmte  Aesthotiker,  der  sich  sonst  nicht  so  leicht  Etwas  in 
dem  von  ihm  bearbeiteten  Gebiet  hat  entgehen  lassen,  nicht  selbst 
die  Grundzüge  eines  solchen  „Kunsttanzes“  entwickelt,  sondern  sich 
damit  begnügt  hat,  eine  dürftige  Skizze  der  Geschichte  des  Tanzes 
zu  geben,  den  er,  schon  durch  seine  Verweisung  in  einen,  mit  dem 
sonstigen  System  in  gar  keinem  Zusammenhänge  stehenden  Anhang, 
als  etwas  ganz  Äeufserliches,  nicht  zum  Organismus  der  Kunst  Ge- 
höriges kennzeichnet.  In  ähnlicher  Weise  verbannt  er  freilich  auch 
die  schöne  Gartenkunst,  zusammen  mit  der  Karrikatur  (!). 
der  vervielfältigenden  Technik  (!!)  und  der  Dekorations- 
malerei in  einen  Anhang  (Bd.  111.  S.  756). 

Was  bedeutet,  möchte  beispielshalber  zu  fragen  sein,  in  der 
modernen  Poesie  da.s  Epos?  Besitzt  diese  Kunstgattung  nicht  in 
viel  speciflscherem  Sinne  als  der  Tanz  eine  wesentlich  antike  Be- 
deutung, wie  etwa  in  der  Malerei  das  Genre  eine  wesentlich  moderne? 
Nun  denn,  wenn  das  Epos,  obschon  es  für  die  moderne  Entwicklung 
der  Poesie  so  gut  wie  bedeutungslos  geworden  ist  doch  sicher  als 
Kunstgattung  in  der  ästhetischen  Behandlung  der  Poesie  nicht  über- 
gangen, sondern  mit  derselben  gedanklichen  Gewissenhaftigkeit  wie 
die  Lyrik  und  das  Drama  abzuhandcln  i.st  und  auch  abgehandelt 
wird,  warum  wird  dem  Tanze,  welchem  bei  den  Alten  stets  neben 
Plastik  und  Poesie  eine  berechtigte  Stellung  cingeräumt  wird,  nicht 
dasselbe  Recht  von  der  heutigen  Aesthetik  gewährt?  Mag  er  als 
praktische  Kunstgattung  heute  noch  so  tief  stehen  — und  der  Ver- 
fasser wenigstens  verkennt  diese  Niedrigkeit  am  allerwenigsten  — 
schwerlich  steht  das  Ballet  auf  dem  Gebiete  der  Orchestik  tiefer 
als  die  Offenbachiaden  oder  die  heutige  Cancanmusik  überhaupt  auf 

•)  Lotse  gebt  frvUich  noch  weiter,  imiera  er  denTans  nicht  nur  wie  lleg«l  mit 
der  Gartenknn«t.  sondern  gar  mit  der  To  Ue  tte  n k o n » t und  Feuerwerkerei  (!) 
Tft'ummenÄlcllt  (Ge.'jchichte  der  deut^ohen  Aettlietik  S.  44h).  — *)  F.  Viacher.  An- 
hang S.  (152. 
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dem  Gebiet  der  Tonkunst.  — Und  wenn  für  diese  Entwürdii^ng 
der  Musik  allerdings  in  den  edleren  Kunstwerken  der  grofsen  Ton- 
dichter eine  Entschädigung  geboten  ist,  die  auf  dem  Gebiet  der 
Tanzkunst  fehlt,  erscheint  es  nicht  doppelt  als  Pflicht  der  denken- 
den Aesthetik,  diese  Entschädigung  wenigstens  im  Bereich 
des  Denkens  zu  gewähren  und  der  schmählichen  Entwürdigung 
dieser  an  sich  so  ausdrucksvollen  und  edlen  Kunstgattung  das  ideale 
Vorbild  seines  wahren  Wesens  eutgcgenzuhalten? 

Es  ist  dies  eine  Frage,  deren  Bedeutung  übrigens  sowohl , in 
praktischer  Beziehung  als  besonders  für  die  organische  Gliederung 
des  Systems  wohl  nicht  zu  verkennen  ist.  Die  Einfügung  des  Tan- 
zes in  das  System  der  Künste  hat  auch  nach  der  metaphysischen 
Seite  hin,  in  Rücksicht  auf  die  nähere  Bestimmung  des  Kythmus, 
welcher  das  Lcbcnselemont  aller  drei  Künste  der  Bewegung  ist,  und 
welcher  ln  der  dramatischen  Poesie  durch  die  In-Einswirkung  des 
musikalischen  und  mimischen  Rythmus  sich  im  dramatischen 
Pathos  wioderliudet,  eine  fundamentale  Bedeutung.  Dies  und  die 
Erwägung,  dal's  — wie  es  scheint  — der  hlol'se  Klang  des  Wortes 
Tanz  durch  den  ihm  auhafteudon  schlimmen  Nebensinn  von  un- 
kunstleriscliem,  ja  gemeinem  Wesen  für  die  moderne  Aesthetik  den 
Grund  zu  einem  laienhaften  Vorurthoil  gegeben  hat,  das  ihr  nicht 
nur  das  wahre  W'osen  dieser  Kunstgattung  verbarg,  sondern  auch 
dadurch  den  ganzen  Organismus  des  Systems  verschob,  hat  den 
Verfasser  veranlafst,.  diesem  Punkt,  den  er  ohnehin  für  die  wahr- 
hafte Dialektik  der  ästhetischen  Wissenschaft  als  eine  Lebensfrage 
betrachtet,  eine  besondere  Aufmerksamkeit  zuzuwendon. 

Diese  Punkte  und  auch  einige  andere,  wie  z.  B.  das  Princip 
der  Nachahmung  in  der  Kunst  und  ähnliche,  sind  vorzugsweise  die- 
jenigen, in  Betreff  deren  sich  der  Verfasser  einer  eingehenden  Kritik 
der  entgegenstehenden  Ansichten  seiner  bedeutenden  Vorgänger  — als 
in  Form  eines  besonderen  „Kritischen  Anhangs“  — nicht  glaubt 
entziehen  zu  dürfen,  da  es  sich  darin  eben  um  Principienfragen  han- 
delt, deren  negative  Erledigung  von  nicht  minderer  Wichtigkeit  und 
Folgekraft  ist  als  ihre  positive  Beantwortung. 

Zum  SchluCs  mag  hier  noch  ein  anderer  Punkt  in’s  Auge  ge- 
fal'st  werden,  nämlich  die  relative  Gültigkeit  der  Aesthetik, 
als  Philosophie  des  Schönen  und  der  Kunst,  gegenüber  den  Kün- 
sten in  ihrer  geschichtlichen  Fortentwicklung,  folglich 
auch  gegenüber  den  Künstlern  der  Gegenwart  und  Zu- 
kunft. Diese  Relativität  wird  nämlich  auffallender  W^eise  gerade 
durch  den  spekulativsten  Systematiker  auf  diesem  Gebiet,  nämlich 
durOli  Vischer,  behauptet,  indem  er  es  geradezu  ausspricht,  dal’s 
die  Aesthetik  durch  ihn  nicht  zum  Abschlufs  gebracht  sei.  Er  sagt 
nämlich  am  Schluls  seiner  Einleitung:  „Was  im  Gedanken  als  ein 
„Ganzes  auferstchen  soll,  mul's  als  Ganzes  in  der  Wirklichkeit  ab- 
, geblüht  sein“.  Dieser  Satz,  auf  die  Aesthetik  angewendet,  würde 
also  den  Sinn  erhalten,  dal's,  so  lange  die  Kunst  und  die  Künste 
als  Ganzes,  d.  h.  als  bestimmte  Lcbcnsspliäron  des  Geistes,  eiisti- 
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ren,  eine  Aesthetik  als  abgeschlossenes  System  nicht  möglich  sei. 
W enn  dies  nun  schon,  so  in  seiner  Allgemeinheit  hingestellt,  be- 
denklich klingt,  da  ja  dann  von  einer  Naturphilosophie,  von  einer 
Psychologie  u.  s.  f.  eigentlich  gar  keine  Rede  sein  könnte  — denn 
mit  dem  Aufhören  der  Natur  und  der  menschlichen  Seele  hört  für 
den  Menschen  eben  Alles  auf  — , so  würde  auch  der  Zweck  einer 
Philosophie  des  Schönen  und  der  Kunst  sehr  zweifelhaft  sein,  wenn 
sie  erst  dann  als  wahrhaft  gesetzgebende  Wissenschaft  auftreten 
wollte,  wenn  diese  Gesetze  keine  Anwendung  mehr  finden  könnten, 
d.  h.  wenn  das  Schöne  und  die  Kunst  abgeblüht  wären.  Zwar  fügt 
er  hinzu:  „Die  V'erwolkung  wirft  aber  neue  Blüthen  (?)  in  den 

„empfänglicben  Boden“  — dann  ist  sie  aber  keine  wahrhafte  Ver- 
welkung,  sondern  mir  der  in  jedem  Organismus  auftretende  Wechsel 
zwischen  der  Frucht  als  dem  Produkt  einer  Entwicklungssphäre  und 
der  Frucht  als  Hülle  für  den  Keim  einer  neuen  Leben.sgestaltung  — ; 
„eine  neue  Kunstwelt  ist,  wenn  das  schon  Gebildete  wieder  Stoff 
„geworden  sein  wird,  in  unbestimmter  Zukunft  zu  erwarten  und 
„nach  ihr  eine  neue  Aesthetik.  Die  Aesthetik,  wie  sie  jetzt  eine 
„fertige  Welt  ab.schliel'st,  muls  nur  den  Ausblick  in  die  Zukunft 
„der  Kunst  sowohl  wie  ihrer  Wissenschaft  offen  halten,  und  dies 
„wird  ihre  Probe  sein“. 

Diese  Probe  scheint  jedoch  eine  sehr  leichte;  denn  wenn  es 
sich  nur  darum  handelte,  dal's  die  wissenschaftliche  Aesthetik,  aus 
Besorgnifs,  durch  die  Zukunft  widerlegt  und  mit  sich  in  Wider- 
spruch gesetzt  zu  werden,  den  AusbUck  in  diese  Zukunft  oß'en  hal- 
ten, d.  h.  die  betreffende  Stelle  leer  lassen  müsse,  so  macht  dies 
fast  den  Eindruck,  als  ob  sich  die  Aesthetik  — um  einen  trivialen 
Ausdruck  zu  brauchen  — ein  verborgenes  Hintorprörtchen  offen  zu 
halten  habe,  um  dadurch  nöthigen  Falls  ohne  Gefährlichkeit  für  sich 
aus  dem  System  selbst  herausschlüpfon  zu  können.  Andrerseits 
wird  dadurch  von  dem  spekulativen  Philosophen  der  Kraft  und 
und  Selbstständigkeit  der  philosophischen  Spekulation  ein  Armuths- 
zeugnil's  ausgestellt,  welches  der  Verfasser  in  dieser  strengen  Fas- 
sung nicht  unterschreiben  möchte. 

Ist  die  Philosophie  nicht  im  Stande,  die  innere  Gesotzmäfsig- 
keit  der  geschichtlichen  Genesis  einer  geistigen  Sphäre,  wie  die  der 
Kunst,  sich  so  zum  Bewufstsein  zu  bringen,  dai's  sie  den  allgemei- 
nen Gang  dieser  Entwicklung  auch  für  die  Zukunft  als  einen  noth- 
wendigen  zu  bestimmen  vermag  — von  den  Zufälligkeiten,  die  jeder 
realen  Gestaltung,  wie  -auch  der  Wirklichkeit  der  Natur,  anhaften, 
ist  dabei  selbstverständlich  nicht  die  Rede  (der  Philosoph  ist  kein 
Prophet)  — , dann  möchte  es  in  der  That  mit  der  Philosophie 
.schlecht  be.stcllt  sein.  Der  Verfasser  bekennt,  dal's  er  eine  höhere 
Meinung  von  der  Philosophie  und  von  der  Aufgabe  des  Philosophen 
hat.  und  wenn  er  auch  weit  davon  entfernt  ist  von  der  An- 
maal'sung,  als  ob  in  seiner  Bearbeitung  der  Aesthetik  das  Ziel  er- 
reicht sei,  so  zweifelt  er  doch  ebenso  wenig  an  der  Möglichkeit 
ciues  in  sich  abge.schlossenen,  für  alle  Zeit  gültigen  Systems  — 


Digitized  by  Google 


XXX 


soweit  diese  Abschliolsung  überhaupt  nicht  ihre  Beschränkung  in 
der  unendlichen  Fortbildung  der  (iodankenwelt  au  »ich.  d.  h.  in  dor 
Entwicklung  der  Philosophie  selbst  besitzt.  Allein  diese  Beschrän- 
kung ist  nicht  die  objektive,  im  Inhalt  selbst,  als  geschichtlich  nicht 
zum  Abschlul's  gekommenen,  liegende,  wie  sie  Visclier  fal'st,  sondern 
eine  subjektive,  d.  h.  dem  philo.sophirenden  Subjekt  angehörige: 
und  dies  ist  ein  grolser  Unterschied. 

Ja,  man  kann  noch  einen  Schritt  weiter  gehen  und  behaupten, 
dafs  die  Aesthetik,  weit  entfernt,  über  die  zukünftige  Entwicklung 
im  allgemeinen  Gange  der  Kunstgeschichte,  wie  sic  sich  aus  der 
voraufgehenden  geschichtlichen  Genesis  als  nothwendig  und  gesetz- 
mäfsig  orgiebt,  nichts  wissen  und  sagen  zu  können,  vielmehr  durch 
den  Nachweis  dieser  aus  dem  Wesen  der  Kunst  .selbst  geschöpften 
Gcsetzmäfsigkeit  einen  wesentlich  bestimmenden  und  fördern- 
den Einflul's  auf  eben  diese  Fortbildung  gewinnen  kann  Zwar  wird 
von  der  Aesthetik  nicht  verlangt  worden,  dals  sie  ein  Unglück  gleich 
dem  Untergang  von  Pompeji  und  Ilerculanum  Vorhersage,  oder 
einen  die  Kunstentwicklung  auf  Jahre  hinaus  hemmenden  und 
scheinbar  zurückdrängenden  Völkerkrieg  verhindere.  Allein  der- 
gleichen Dinge  sind  für  den  Weltgeist  ja  nur  Sandkörner  am  rollen- 
den Rade  seines  Fortschritte  und  die  Jahrhunderte  schwinden  für 
ihn  zu  Sekunden  zusammen.  Der  Philosophie  aber  die  Fähigkeit 
einer  Erkenntnifs  des  wesentlichen  ferneren  Entwicklungsganges 
einer  geistigen  Sphäre  bestreiten,  heilst  zugleich  ihr  anch  die  wahre 
Einsicht  in  die  Entwicklung  der  Vergangenheit  absprechen.  Und  in 
dor  That  wird  sich  ans  der  Kritik  der  Vischcr'schen  Ansicht  über 
die  Geschichte  der  Aesthetik  vielleicht  ergeben,  dals  er  die  innere 
Genesis  in  der  kunstgcschichtlichen  Entwicklung  nicht  völlig  ver- 
standen hat. 

Was  jedoch  die  Bedeutung  der  Aesthetik  für  die  prak- 
tische Fortbildung  der  Künste  betrifft,  so  möchte  an  die,  al- 
lerdings zunächst  auf  die  Poesie  bezogene,  aber  auch  für  die  mo- 
derne Kunst  überhaupt  geltende  Bemerkung  Fr.  Schlegel’s*)  über 
die  Nothwendigkeit  einer  ästhetischen  Gesetzgebung  für  die  Regene- 
ration der  Kunst  zu  erinnern  sein:  „Eine  entartete  und  mit  sich 

„selbst  uneinige  Kraft  bedarf  einer  Kritik,  einer  Censur,  und  diese 
„setzt  eine  Gesetzgebung  voraus.  Eine  vollkommnc  ästheti- 
„tische  Gesetzgebung  würde  das  erste  Organ  der  ästhe- 
„tischen  Revolution  sein.  Ihre  Bestimmung  wäre  es,  die  blinde 
„Kraft  zu  lenken,  das  Streitende  in  Gleichgewicht  zu  setzen,  das 
„Gesetzlose  zur  Harmonie  zu  ordnen;  der  ästhetischen  Bildung  eine 
„feste  Grundlage,  eine  sichere  Richtung  und  eine  gesetzmälsige 
„Stimmung  zu  ertheilen  . . . Eine  vollendete  ästhetische  Theorie 
„würde  nicht  nur  ein  zuverlässiger  Wegweiser  der  Bildung  sein, 
„sondern  auch  durch  Vertilgung  schädlicher  Vorurtheile  die  Kraft 
„von  manchen  Fesseln  befreien  und  ihren  W'eg  von  Dornen  reini- 


*)  lieber  de«  StndimD  der  griechiiicheo  Poetie.  S.  99. 
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,gen“.  Er  preist  dann  auf  den  Unterschied  der  modernen  Kunst 
gegen  die  alte  hin,  welche  letztere  allein  „von  dem  Zwange  des 
„Bedürfnisses  und  der  Herrschaft  des  Verstandes  immer  gleich  frei 
„war'‘,  womit  er  andeuten  will,  dals  die  alte  Kunst,  die  Kunst  der 
ilellcuen,  da  sie  in  ihrer  Unmittelbarkeit  und  organischen  Leben- 
digkeit einen  wesentlichen,  ja  den  wesentlichsten  Inhalt  des  öffent- 
lichen Bewul'stseins  bildete,  keiner  Gesetzgebung  bedurfte,  dals  viel- 
mehr die  Philosophen  ihre  ästhetischen  Theorien,  und  zwar  zumeist, 
wie  Plato  zeigt,  in  grolser  Einseitigkeit  und  Verkehrtheit,  weil  in 
völligem  Unbewulstsein  über  die  Gröi'se  und  Reinheit  der  helleni- 
schen Kunst,  aus  der  gleichsam  objektiven  und  instinktiven  Gesetz- 
mäl'sigkeit  der  Praxis  zu  abstrahireu  versuchten. 

Eine  durchaus  andere  Stellung  nimmt  die  Kunstwissenschaft 
gegenüber  der  modernen  Kunstentwicklung  ein.  Seit  der  natür- 
lichen Erschöpfung  und  der  langsamen  Erstarrung,  in  welche  die 
künstlerLsche  Productions-  und  Anschauuugskraft  — aus  Gründen, 
die  hier  nicht  näher  erörtert  werden  können  — schon  gegen  das 
Ende  des  siebzehnten  Jahrhunderts,  besonders  aber  im  achtzehnten 
Jahrhundert,  verfallen  war,  konnte  eine  Wiedererweckung  und  Neu- 
belcbung  (Renaüsance)  nur  durch  das  Hinzutreten  eines  neuen 
Moments,  nämlich  der  kritischen  Reilexion,  bewirkt  werden.  Dies 
Moment  der  Kellexion  — nicht  etwa  blos  in  der  jetzt  zum  ersten 
Mal  durch  Win  ekel  mann  in’s  Leben  gerufenen  hi.storisch-wissen- 
schaftlichen  Forschung  offen  heraustretend,  sondern  in  den  Künst- 
lern der  Renaissance  selber  mehr  oder  weniger  latent  wirksam  — 
absorbirte  für  alle  Zukunft  einen  nicht  unbeträchtlichen  Theil  der 
früheren  instinktiven  Unmittelbarkeit  des  schöpferischen  Genius: 
owi-dies  ist,  wenn  man  will,  zugleich  die  Achillesferse  der  gesammtea 
Kunst  und  der  Punkt,  an  welchem  sie  mit  der  Kunst- 
uiehtsp'uD“^*^^  für  immer  verbunden  ist.  Was  so  Winckelmann  als 
ijnog  a'ckliche  Wissenschaft,  wenn  auch  noch  nicht  in  systematischer 
.der  Sta  zum  Bewulstsciu  brachte,  spiegelte  sich  in  Carstens,  als 
ePf’^^^opräsentanten  der  antikisirenden  Renaissance,  sowie  in  der 
schiv.  zum  antikisirenden  Zopf  sich  karrikirenden  David'schen 
Schule,  wieder  und  pflanzte  sich  bis  auf  die  heutige  Zeit  in  ein- 
zelnen Ausläufern,  z.  B.  Genelli,  fort.  Die  christlioh-germanisirende 
Renaissance  von  Cornelius,  Overbeck  u.  s.  f.  ist  gegen  jene 
antikisirende  Tendenz  dann  einerseits  als  natürliche  Reaction,  andrer- 
seits als  derselbe  Fortschritt  zn  begreifen,  wie  ihn  die  mittelalter- 
liche Kunst  gegen  die  Antike  selbst  zeigt.  Erst  nach  diesem  doppel- 
ten, zum  Theil  milsverständliohen  Versuch,  die  Antike  und  das 
Mittelalter  wiederzubeleben,  beginnt  eine  eigenthümliche  moderne 
Kunstbewegung,  zunächst  in  der  düsseldorfor  Romantik,  auf  fast 
naive  Weise.  Aber  allen  diesen  Bestrebungen,  auch  dieser  Naivetät 
der  düsseldorfer  Romantik  — und  ihr  vielleicht  am  meisten  — haf- 
tet jenes  Moment  des  Reflexionsmälsigen  an,  welches  sowohl  der 
klassischen  Antike  wie  den  Cinquecentisten  und  ihren  unmittelbaren 
Nachfolgern  gänzlich  unbekannt  war.  Vielleicht  mag  hierin  der 
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Urund  Hegen,  warum  der  moderne  Künstler,  in  dem  instinktiven 
Gefühl,  dala  er  durch  dies  dem  modernen  Menschen  überhaupt  an- 
haftende Kcfiexionsmoment  für  immer  den  ungeschmälerten  Besitz 
dos  reinen  Künstlerparadieses  verloren,  mit  so  bewundernder  Pietät 
zu  den  ulten  Meistern,  die  dessen  noch  tlieilhaftig  Waren,  aufblickt, 
obschon  diese  Pietät  in  mil'sverständlicher  Weise  meist  in  der  Form 
eines  Respekts  vor  ihrem  technischen  Können  auftritt.  Im  (irolsen 
und  Ganzen  ist  Das,  was  die  alten  Meister  schufen,  weder  ideell 
von  so  reiner  Bedeutung  noch  von  so  überwältigender  und  unerreich- 
barer Virtuosität,  dals  ein  moderner  Künstler  es  ihnen  darin  nicht 
gleich  oder  auch  zuvor  tliun  könnte;  was  ihren  Werken  aber  den 
unwiderruflich  verloren  gegangenen  Stempel  künstlerischer  Meister- 
schaft aufdrückt,  ist  einzig  und  allein  jene  Unmittelbarkeit  der 
schöpferischen  Kraft,  mit  welcher  Raphael  z.  B.  zu  jener  eminenten 
Höhe  absoluter  Genialität  sich  zu  erheben  vermochte.  Aber  eben 
deshalb  und  nicht  seiner  Kunst  des  Malens  und  Zeichnens  halber 
ist  Raphael  der  unerreichbarste  Künstler. 

Der  Verlust  jener  Unmittelbarkeit  und  der  Ersatz  derselben 
durch  ein  Moment  der  Reflexion  legt  nun  aber  dem  modernen 
Künstler  zugleich  die  Verpflichtung  einer  gröl'seren  Klarheit  über  die 
Ziele  dos  künstlerischen  Strebens  überhaupt,  sowie  über  die  beson- 
deren Mittel  und  Wege,  diese  Ziele  zu  erreichen,  auf.  Deshalb  ist 
dem  modernen  Künstler  ein  Mifsgriff,  z.  B.  in  der  Wahl  der  Mo- 
tive, sowie  ein  Milabrauch  in  der  Anwendung  der  Kunstmittel 
weit  weniger  zu  verzeihen  als  den  alten  Meistern.  Von  diesen  kann 
man  stets,  und  zwar  in  doppeltem  Sinne,  entschuldigend  sagen,  dals 
sie  es  nicht  anders  wu/aten;  von  dem  heutigen  Künstler  verlangt 
man  solch’  Bewul'stsein  und  Wissen.  Hier  ist  nun  der  Punkte-  ■' 
die  Aesthetik  anzuknüpfen  hat,  sofern  nämlich  ein  v' 

Heller  Theil  ihrer  Aufgabe  darin  besteht,  dies  Bewul'stsein  zu'i 
und  zu  kräftigen.  Durch  eine  vollständige  Ueberschau  übe'- 
Gesammtgebiet  der  Kunst,  auch  rücksichtlich  ihrer  geschj 
liehen  Entfaltung,  durch  eine  Ausoinanderlegung  deV  ' 
halte  nach  den  nothwendigon  Momenten  seiner  l)cg'“-''< 
liehen,  d.  h.  organischen  Gestaltung,  weiter  dann  durcl  ‘.ne 
Begrenzung  der  einzelnen  Kunstgattungen  gegeneinan- 
der, sowie  durch  die  genaue  Bestimmung  der  Wechsel- 
beziehungen zwischen  Gegenstand  und  Form  der  Dar- 
stellung, zwischen  Ziel  und  Mittel  des  Schaffens,  mul's  sie 
dem  Künstler  ein  auf  das  Verständnifs  seines  Wesens  und  seines 
Schaffens  selbst  gegründetes  Gesetzbuch  vor  Augen  logen,  aus  dem 
er  in  zweifelhaften  Fällen  Rath  und  Hülfe  erholen  mag.  Und  dies 
ist  der  Grund,  warum  eine  Aesthetik  heutzutage  hauptsächlich  auch 
für  den  Künstler  geschrieben  sein  raufs,  weil  die  Kuns  Wissen- 
schaft selber  sich  als  ein  wesentliches  Moment  der  tmodernen 
Kunstbewegung  zu  begreifen  hat. 

Der  Verfasser. 
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ZWEITER  ABSCHNITT.  I 

Kritik  der  wissenschaftlichen  Standpunkte,  i 
oder:  Geschichte  der  Aesthetik. 

51.  Blnleitong:  Nähere  Bestimmung  der  Anfgafce. 

Cirk»l-  D»8  Ziel  der  Geschichte  der  Aesthetik  ist  die  Hesümmung 
böchiton  wissenscheftlichen  SUndpunkts;  sofern  sie  / 

•chicht*  ist.  nmfs  sie  selbst  einen  h8eh.ten 
punkt  Toreusseteen.  .Sophistik  der  subjekUven 
■ Ls  logUehen  Cirkeli  durch  die  Bestimmung  des  Begriffs 

Kritik  : di.  Geschichte  der  Aesthetik  .1.  Genesis  des  Ästhetischen  Be- 

5J.  '"^'^gemeine  Öung  des  geschiehtiichen  Pro«e88e8._^  An; 

knaplhng  »n  das  allgemeine  Geseti  der  Entwicklung. 

Stufen  des  Bewurstseine,  angewandt  auf  die  Geschichte  der  P 
phie:  Intuition.  Ketl.xion,  Spekulation.  Di.  Formen 
«igewaidt  auf  die  Ge«rhichte  der  Aesthetik.  geben  die  <*rei  Perioden 
.intuitiven  Aesthetik«  (antik),  der 
(18.  Jahrh.).  der  .spekulativen  Aesthetik«  (19.  Jahrh.l.  Weite« 
QUedemng  nach  demselben  GeseU:  Schema  der  geaammten  ««chicht- 
Uchen  Entwicklung  des  ästhetischen  BewursUeins.  Innerer  Parallelis- 
mal  der  enUprechenden  


ERSTES  BUCH. 

Erst!  Periode:  Geschichte  der  antiken  Aesthetik. 

5 8.  Eiuleitnug:  Zur  Orientirung.  Eintheilnng 

Cap.  1 1 

1)  Die  ältesten  ästhetischen  Ansichten  Griechen- 



2)  Sok.rfttCf)a  Ausj^anß  von  dem  abitrakt  metaphysi- 

' a _ n.J-lir  .1..  Dm  SchÖni  AO  sieb 


5 4.  Tontnfe: 
5 5. 


sehen  Begriff  des  Schönen: 
und  das  xsi).öv  x’dYaSiiv. 


Cap.  II. 

5 6.  Erste  Stufe:  Plato  und  die  Platoniker.  Arietophanee. 

1)  piMte.  Sein  ästhetischer  Stendpnnkt  üherhnnpt: 

Widerspruche  seiner  ästhetischen  Ansichten,  cntspmnpn  aus  dem 
Festhalten  des  Gegensatzes  zwischen  Idee  uud  Wirklichkeit. 
Künstlerische  Form  eeinee  Philoeophirens.  Abstrakte  Bedeu- 
tung eeinea  Idealiemus.  Jenacitige  und  diesseitige  Lokali- 
simng  einer  abstrakten  Ide.lwelt,  als  metaphysischer  Slakro- 
koamus  und  politischer  Mikrokosmus.  Negative  Bedeutung 

det  platonischen  Ideals  gegen  die  M irklichkeit 

§ 7.  A.  Der  Begriff  des  Schönen  bei  Plate:  Unterschiede  des 

selben  als  formale,  geistige  und  absolute  Schönheit,  mit  vor 
waltend  ethischer  Tendenz:  das  Schöne  und  das  Zwcckmäfsige 
das  Angenehme,  dae  F.benniäfaigo,  das  Einfache,  das  Unge 
mischte;  die  Schönheit  .1er  Seele;  die  absolute  Schö:iheit  als 

reine  Abstraction  und  leeres  Ideal • 

5 8.  B.  Der  Begriff  des  Knnstschönen  bei  PUto.  Herausfailen 
des  Kunstleriscben  aus  der  Sphäre  des  Schonen.  Die  Kunst 
als  Nachahmung  der  Wirklichkeit  giebt  nur  dae  Scheinbild  eines 
Scheinbildes,  ist  also  blos  Täuscliung 
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§ 9.  C.  Wesen  der  Konst:  Pnncip  der  Nachebmnng  (pL^fiLT]3t;), 

Bescbrftnklheit  der  Aiuicbt  Platons:  die  KUnete  babea  keinen 
vemtLnftigen  Zweck,  etehen  daher  weit  unter  den  nützlichen 
Künsten,  wie  Heilkunet  u.  s.  f.,  erregen  ichlechte  Leidenschalten. 
Die  Dichter  sind  als  Betrüger  zu  Terbannen 

§ 10.  D.  Wertfaseb&txnng  nnd  fiUedernng  der  einzelnen  Knnst- 

^ttOD^n:  Kriterium  der  Werthschfttzuog:  Verwendbarkeit 
zur  Ausbildung  des  ethischen  Sinnes:  n)  Poesie,  b)  Musik, 

Tanz,  d)  bildende  Kunst 

Cap.  III. 

5 H.  2)  Dl«  Sokrallkrr  und  PIntonlkeri  Cyniker 
und  Hyrenniker 

§19.  8)  Arlatopbnn««*  Ethischer  Zweck  der  verschiedenen  dra* 

matischen  Diebtungsarten.  Tadel  gegen  die  Vermischung  des 
Tragischen  und  Komtachen.  Ansichten  Uber  die  Komödie. 

Bceapitnlation  (§  i— 12) 

Cap.  IV. 

Zweite  Stufe:  Aristoteles  und  die  Aristoteliker. 

§13.  1)  ArlMtotele«.  Sein  allgeneiBer  Standpaikt  and  8«iBe 

M6thod6;  Substanzielles  Denken  in  Form  empirischer  Reflexion. 
Hauptpunkte  der  kritischen  Betrachtung  Uber  Aristoteles*  Aea> 
thetik 

§ 14.  A.  Der  Be^rilT  des  Schönen  Eherhaapt:  Aristoteles  geht 
nicht  von  einem  abstrakten  Ideal,  sondern  vom  Gege- 
benen aus,  das  er  kritisch  in  seine  Bugriffsmomente  zer- 
legt. Unterscheidung  des  Schönen  vom  Guten  dahin, 
dufs  es  nicht  (wie  dieses)  an  das  Handeln  gebunden  aei, 
sondern  auch  am  Unbewegten  existire.  Unterscheidung 
derselben  vom  Angenehmen  und  Lobenswerthen.  Stufen 
der  Schönheit:  L)  formale  Schönheit,  2)  konkrete  Schön- 
heit, 8)  etiiische  Schönheit 

1)  Oie  formale  ddjönöfit:  Begrenzung,  Ordnung  und 

Ebenmaafs.  Die  ^ Begrenzung*  setzt  als  Endlichkeit 
den  Degriif  der  Ganzheit:  Schönheit  als  Einheit  des 
Mannigfaltigen*,  die  „Ordnung*  als  Einheit  der  Theile 
in  Beziehung  zum  Ganzen;  das  «Kbenmaafs*  als  rich- 
tige Ordnnng  der  Theile  gegeneinander 

2)  jDie  konkrete  0d)Önl)eil  oder  die  Naturschonheit: 

das  Maafs  als  die  Bestimmung  des  „nicht  zu  Grofsen 
und  nicht  zu  Kleinen*;  die  konkrete  Schönheit  ist  die 
individuelle  Einheit  des  Mannigfaltigen 

3)  Oie  et^iftd)e  öd)Ön^eit.  Ausscheidung  des  Zweck- 

mäfsigen.  Das  Sittliche  kann  nur  unter  gewissen  Be- 
schränkungen „schön*  erscheinen 

Die  genannten  drei  Formen  des  Schönen  bilden  die  Vorstufe 
der  „Kunstschönbeit*,  als  konkreter  Realisation  der  in 
ihnen  nur  abstrakt  gesetzten  Momente  und  als  Verwirk- 
lichung der  Idee.  * 

§15.  B.  Das  Kanfltächöno:  der  kUnstlerisobe  Schein  — das  Princip 

der  Nachahmung  — die  Phantasie. 

a)  0(r  künallrrtstht  Sdirin;  das  KunsUchöne  ist  als 

Schein  der  Wirklichkeit  daa  Höhere  gegen  die  Katar- 
Schönheit;  nicht  (wie  l*lato  will)  ein  Scheiublld,  sondern 
ein  gereinigtes  Bild  der  Wirklichkeit 

b)  Oir  Uadiahmung  Ul  nicht  Nachahmung 

der  Natur,  sondern  C^Cnltung  der  Idee  nach  Maafs- 
gabc  der  Naturform,  oder  Darstellung  der  Natur  nach 
Maafsgabe  der  Idee.  Nachabmuugslrieb;  Gegenstände 
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§ 16. 


des  Nachahmen«:  GemUthsauatände  (Stimmungen,  Lei- I 
denschaften)  oder  Uandlungen ; Mittel  des  Nachahmens:  | 
Form,  Farbe,  Ton,  artikulirter  Laut,  ab  Eintheilaogs- 

principien  der  Künste 

e)  XMr  fl^antaeit  ob  Naturailage:  Einbildungskraft, 

Genie:  dichterischer  Wahnsinn  und  Besonnenheit  als 
die  beiden  Momente  des  künstlerischen  Schaffens. 

C.  Die  Ktatite  in  ihrer  Gliedemng:  Das  wesentliche  Merk- 
mal der  Künste  im  engeren  Sinne  ist  das  ihnen  geinein- 
same  Moment  des  Mimetischen.  Sie  unterscheiden  sich 
durch  die  mimetbchen  Mittel:  Wort,  Melodie,  Rythmus, 

Farbe  nnd  körperliche  Form.  

1)  DIE  POESIE.  Begriff  und  EintbeiluDg;  Die 
Poesie  stellt  vermittelst  des  Wortes  GemUthastimroungen 
nnd  Handlungen  dar.  Das  melodische  und  das  rythmi- 
sebe  Element  sind  nur  iurserliche  Mittel  des  ksthetbchen 
Wohlgefallens  bei  der  Poesie.  Yerhültnirs  der  Poesie 
snr  Prosa.  Erfindung;  Einheit  der  Komposition.  Eio- 
theiluDgsgrund  der  Poesie:  Art  nnd  Webe  der  Nach- 
ahmung: entweder  redet  nur  der  Dichter  (Lyrik),  oder 
er  lAfst  aneb  seine  Personen  sprechen  (Epos),  oder  er 
llfst  nur  diese  sprechen  nnd  handeln  (Drama).  . • , 

a)  (Cpoa.  Unterschiede  vom  Drama:  Einfachheit  des 

Metrums,  cnählende  Form  und  Umfang.  Unterschied 
gegen  die  geschichtliche  Darstellung.  Ethische  nnd 
pathetische  Art  des  Epos,  einfaches  und  verwickeltes 
Epos 

b)  fllas  Oroma.  Begriff  und  Eintbetlung:  Co. 

terschied  der  Tragödie  nnd  Komödie,  begründet 
auf  die  Qualität  der  Charaktere 

a)  Die  Tragödie.  Ihre  wesentlichen  Begriffsbe- 
stimmungen. Die  Katharsis:  Charakter  (f,9o0t 
Ueberlegung  (Öbvoict),  das  Handeln  (rpaci«)  als 
Momente  der  Komposition.  Die  « Fabel  als  Ver> 
knUpfung  von  „Schicksabwendungen**  nud  „Er- 
kennungen^, ist  einfach  oder  verwickelt.  Dos 
„Leiden**  als  drittes  Moment.  Bestandtheile  der  Tra- 
gödie. Wirkung  der  Tragödie.  — Wecbselbeziehnng 
der  beiden  Begriffe  der  und  xddspsic  als 

objektive  und  subjektive  Idealisirung.  Begründung 
der  näheren  Bestimmung  des  tragischen  Charak- 
ters darauf.  — Die  Komposition:  Schürzung  und 
Lösung  des  Knotens;  das  Verbältnifs  dieser 
Theilo  begründet  die  Unterschiede  der  verwickelten 
und  der  einfachen  Tragödie,  der  pathetiacheu  nnd 
der  Stimmuogstragödie.  Behandlung  des  sprach- 
lichen Ausdrucks.  Nähere  Bestimmung  des  Ver- 
hältnisses der  und  xctB«p<3tc 

ß)  Die  Komödie.  Sie  hat  eich  nicht  auf  den 
Spott,  sondern  auf  den  Humor  zu  richten.  Nicht 
das  einzelne  Lächerliche  (yfXoiov),  soudem  der 
allgemeine  (typische)  Charakter  sei  darzustellen; 
so  ist  das  Lachen,  ab  komische  Wirkung,  die 
Katharsis  der  Komödie,  daher  eine  „Erholung“. 
Wie  in  der  Tragödie  die  Charaktere  nicht  absolut 
edel,  BO  dürfen  sie  in  der  Komödie  nicht  absolut 
gemein  sein.  Das  „Lächerliche*  ist  ein  Iläfsliches 
(Böses)  ohne  zerstörende  Kraft 
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517. 


c)  I9tr  jCgrik  HÜlt  im  AlUrtbum  wesenUich  mit  dar 
Mu!*ik*zuftaminen. 

2)  DIE  MUSIK,  ebenfalls  eine  nachahroende  Kanst:  aie 
ist  Nachahmung  von  GemUthsstimmungen  durch  du 
Mittel  der  menschlichen  Stimme  (Melodie)  mit  Httlfa 
des  Rytbmus  und  der  Harmonie.  Auf  die  Stellung 
dieser  Momente  gründen  sich  die  Unterschiede  der  Musik, 
s)  Had)al)mun9  in  brr  iHusih  nat^  Cbjrht  unb 
ütittfl.  Von  der  Instrumentalmusik  ist  nur  ein 
Theil  nachahmend.  Das  Objekt  der  musikalischen 
Nachahmung  ist  das  dieses  aber  ist  an  die  Me- 

lodie gebunden.  Ausschliefsung  des  Virtuosenthnma. 
~ Hinsichtlich  der  künstlerischen  Mittel  participirt 
die  Musik  mit  der  Tanzkunst  am  Rythnms,  mit  der 
Poesie  am  Rythmus  und  der  Stimme.  Stellung  der 
Momente:  «Stimme*,  «Melodie*,  «Rytbmus*  und 
«Harmonie*  zu  einander.  — Bestimmnng  des  Be- 
grifTs  des  „Ethos“.  Das  Moment  der  «Bewegung*, 
als  Basis  der  Analogie  von  Seelenatimmnng  und  Ton- 
Stimmung  ist  in  der  Melodie  ethischer,  im  Kythmus 
praktischer  Natur.  Die  Musik  ist  mehr  nachabmend 
als  die  Malerei 

b)  Untrr9d)irb(  brr  mu«tkalisd)rn  ITodiabmttitg: 
Melodie,  Rytbmus,  Ton  weise;  Gegensatz  von  pathe- 
tischer und  ethischer  Blusik.  Die  musikalische  Ka- 
tharsis. Die  dramatische  Musik.  Gradunterschiede 
der  Nachahmung;  ethischer,  pathetischer  und  prak- 
tischer Charakter  der  Tonweisen:  dorische,  phry- 
gischo  und  hypophrygische  Tonweisen.  — Die  musi- 
kalische Katharsis:  katbartische  und  banausische  Wir^ 
kuDg  der  Musik.  

Ä)  DIE  TANZKUNST,  Nachahmung  theils  ethischer  Seelcn- 
znsUnde , theils  pathetischer  Aeufseningen  derselben, 
theils  praktischer Bethätigungen  (Handlangen)  vermittelst 
des  Kythmus.  Für  Aristoteles  ist  der  Tanz  die  bewegte 
Plastik.  Das  Nachabraungsgebiet  des  Tanzes  ist  weiter 
als  das  der  Musik.  Verschiedene  Bedeutung  des  «Ryth- 
«mus*  im  Tanz,  in  der  Musik  und  in  der  Poesie. 

4)  DIE  BILDENDEN  KÜNSTE,  ebenfalls,  aber  weniger 
nachabmend  als  die  Ktinste  der  Bewegung;  daher  Aus- 
schlufs  der  Architektur 

a)  3rd)ttrktnr:  Nicht,  well  sie  keine  Natumach- 

ahmuhg  enthält,  oder  weil  sie  weder  Stimmungen 
noch  Handlungen  nachzoahmen  fähig  ist,  wird  sie 
ausgeschlo.ssen,  sondern  weil  ihr  Gestaltungsgebict 
aufserbalb  der  Sphäre  des  subjektiven  Geistes  fällt. 
Grenze  des  aristotelischen  Begriße  der  Nachahmung, 
als  bestimmenden  Principe  der  schonen  Kunst.  Die 
tektonischen  Gesetze  der  Baukunst;  ihr  Zweck*  und 
Gestaltungsprlncip 

b)  iHadtik  unb  iHaUrri : Ihre  Nachahmung  ist 

nur  symbolischer  Art,  da  sie  nur  die  Wirklichkeit 
der  Dinge,  nicht  aber  Stimmungen  und  Handlungen 
darstellen.  Nur  das  Hörbare  enthält  ein  ^Oo;.  Unter- 
schied zwischen  Polygnotus  und  Zeuxis 

D-  Die  Stellnn^  der  Konst  zon  Leben:  D»  B.nan- 

siacho.  als  Entideolisirung:,  beruht  in  dem  Mangel  an  Frei- 
heit; Virtuosenthum  in  der  Musik,  Athletentbnm  in  der 
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§ 18. 


§ 19. 


§ 20. 
§ 21. 


Gymnastik.  Der  Einflors  der  Komödie  und  der  bildenden 
Künste  auf  die  Jugend . . . 

Cap.  V. 

2)  Die  ii»rhiirlMotell«eheu  Phlloaopheny 
Rhetorem  und  Hrltlker. 

Allgemeinea:  Stellung  des  aristotelischen  Epigonenthuros 
20  Aristoteles 

A.  Die  Peripatetiker,  Stoiker  nad  Epikureer:  Theo- 

phrast,  Aristoxenus  o.  a.  f. ; Zeno,  Poaidonius,  Seneka; 
PhUodeznos,  Lokrez  u.  s.  f.  

B.  Die  Eklektiker:  Cicero,  Plutarch.  Wesen  des  Eklek- 
ticismns:  philisterhaftes  Reflektiren  und  Principienlosig- 
keit.  Die  neue  Akademie  und  der  Skepticismus.  — 
Cicero’s  Ustbetische  Ansichten:  Einheit  des  Schönen  nnd 
Zweckhaflen,  Plutarcb'a  Anschlufs  an  Aristoteles. 

C.  Die  kritiHcbeu  Grannatiker  und  Rhetoren:  Zenodot, 

Aristarcb,  Zoilus;  Dionys  von  Halikarnafs;  Quinctilian, 
Demetrius;  Dio  Chrysostomus  und  Lueian 

D.  Die  ftsthetischeii  Ansichten  der  eriecfaischen  und 
römischen  Dichter  und  bildenden  Künstler:  Euphra- 
nor,  Nicias,  Lysipp;  Catull,  Ovid,  Martial,  Horaz.  Re 

* Bultat  dieser  Stufe 

Beespitnlation  (§  is— 21) 


Nro. 

102—106 

107 

108— m 

112—115 

116—118 

119—121 


Cap.  Vt. 

$22.  Dritte  Stufe:  Plotin  und  die  Alexandriner. 


$ 28. 


1)  Allgemeiner  Stsmdpunht  der  alesisn- 
drlnleehen  Phllonoplile.  Amrm.ittve  Auf- 
hebung des  Gegenaatzea  zwischen  Stoicismus  und  Epikureis- 
mns;  Gegensatz  gegen  die  neue  Akademie.  Die  Einheit  des 
Geistes  als  empfindenden  nnd  denkenden  ist  die  Quelle  der 
Erkenntnias.  Dia  lufserlicbe  Welt  ist  als  endliche  die  Welt 
der  Unwahrheit  gegen  die  Weit  der  Idealität.  Verwandt* 
Schaft  mit  dem  christlichen  Princip.  Die  Idealwelt  als  Welt 
der  Schönheit 


122 


2)  Plotln.  Standpunkt  der  speknlatiTen  Intuition  in  der 
Form  der  Mystik.  Dunkelheit  seines  Philosophirens  aus 
dem  Participiren  an  der  antiken  und  christlichen  Weltan- 
sebanung.  Das  Gute  als  die  substanzielle  Idee,  makrokos* 
misch  die  Weltseele,  mikrokosroisch  die  Mcnschenseele. 
Gegensatz  dazu  die  Materie,  als  das  Geistlose.  Als  schaiTea* 
des  Princip  ist  die  Idee  der  üer  luhalt  des  GeschatTenen 
der  Begritr  (X.dyos).  Die  Xdyot  als  Vorbilder  der  wirklichen 
Dinge.  Gliederung  der  Philosophie  in  Logik,  Ethik  und 
Aesthetik.  Die  Plotin'sche  Aesthetik  hat  es  nur  mit  den 
Gmndbe^iffen  des  Schonen  and  Künstlerischen  zu  thun. 
a)  DftS  objoktivo  SchÖUO.  Begriff  der  Gestaltung  als 
schöpferische  Thütigkeit  des  Absoluten  (voOc).  AU 
Begriff  ist  diese  Gestaltung  als  Erscheinnng 

ist  sie  Mechön".  Die  Idee,  als  Q^ielle  der  besonderen 
Schönheit,  ist  das  «Ueberschöne**.  — Das  Schöne  nach 
seiner  doppelten  Beziehung  zur  Materie  und  zur  An* 
schanung.  Das  »ITltrsIiche*  als  widerstrebende  Materie. 
Stufen  der  Schönheit:  Vemanftsebönheit,  Seelenschönhoit, 
Kßrpcrschönheit 
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Nro. 


§24. 


b)  Das  Kanstsehone,  theiU  als  blofser  Schein  gegen  die 
Schönheit  der  Dinge,  theils  als  das  Höhere  gegen  die* 
selben  betrachtet.  Accentuimng  der  malerischen  Schön* 
heit  als  Hinausgeben  Uber  die  antike  Auscbannng. 

8)  Verfiall  der  antiken  Arstlietlk.  Die 
beiden  Philost  rate,  Longin.  Augustin.  — Das  Inter- 
esse an  ästhetischen  Fragen  tritt  in  den  Hintergrund.  Bruch 
mit  der  antiken  Grundanschauong  durch  ausdrückliche  Her- 
vorhebung des  malerischen  Princips 

Reeapitolation  (§  22—24).  


246 


180—131 


182—134 


248 


251 


ZWEITES  BUCH. 

Zweite  Periode:  Geschichte  der  Aesthetik  des 
18.  Jahrhunderts. 


253 


§25-  Einleitang:  Der  Sprung  aber  das  Mittelalter:  Anderthalb- 

tausendjährige  Lücke  in  der  Geschichte  der  Aesthetik.  Erklä- 
mng  derselben  aus  der  totalen  Verändehing  des  Bewufstseins  und 
in  Folge  dessen  der  gesammteu  Kunstanschauung.  Die  Kunst 
wird  wesentlich  Malerei  und  ist  als  solche  an  das  geistliche 
Element  gebunden.  Zwiespalt  in  der  Entwicklung  des  mittel- 
alterlichen Geistes  im  Gegensats  xu  der  Einheit  des  antiken 
Geistes.  Die  antike  Aesthetik  entspringt  und  entwickelt  sich 
in  der  Zeit  des  Kulminirens  der  griechischen  Kunst  (Plato  und 
Aristoteles),  die  nachantike  erst  mit  dem  Absterben  der  Kunst 
im  18.  Jahrhundert.  Begründung  dieses  Unterschiedes:  Antik, 
Mittelalterlich,  Modem.  Plastik  und  Malerei  als  Veräufserlichung 
nnd  Verinnerlichung  des  Geistes:  Erst  die  Kmancipation  der 

Kunst  von  der  Gebundenheit  an  den  geistlichen  Inhalt,  welche 
im  Cinquecento  beginnt,  gestattet  die  DurcblAiifiing  aller  welt- 
lichen Sphären  (Landschaft,  Genre,  Stillleben)  bis  zur  totalen 

• Erseböp^ng  des  Inhalts,  welche  zugleich  eine  Ernchöpfung 

des  künstlerischen  Schaffens  selbst  ist.  Erst  in  Folge  dieser 
Besitzergreifung  aller  Gebiete  der  M.-ilerci  wendet  sich  das 
ästhetische  BewufsUein  aufs  Neue  der  theoretischen  Betrachtung 
des  Schönen  zu:  Anfang  der  neueren  Aesthetik 

C.*ip.  1. 

$ 26.  Zar  Orientirang  Bber  d!«  allgemeine  Lage  des  philoeophi- 
sehen  Bewnsstseins  im  IS.  Jnhrhandert:  Befreiuni;  de.  Den- 
kensvom  gegebenen  (geistlichen)  Inhalt,  an  den  die  Philosophie 
des  Mittelalters  gebunden  war,  als  Bedingung  für  die  Selbstständig- 
keit des  [philosophischen  Refloktirens.  Gegensatz  des  Empirismus 
nnd  Idealismus.  Baco  und  Cartesius  als  Begründer  der  eng- 
lischen Erfabrungswissensebaft  und  der  französischen  Sciences  arac- 
tes.  Kothwendigkeit  des  Uebergangs  von  einem  Princip  zum.  an- 
dern, als  innerer  Widerspruch  derselben.  Home  und  Batteux 
wenden  diese  kontraatirenden  Principien  zuerst  auf  die  Aesthetik  an. 

Cap.  II.  I 

Oie  Aesthetik  der  Engländer,  Schotten  und  Franzosen, ! 
Italiener  und  Holländer,  als  Vorläuferin  der  deut-| 
sehen  Aesthetik.  1 

.$27.  1)  Hie  ensliaehe  Aesthetik  Im  IV.  and  18. 

Jmhehnndert.  Popultrer,  d.  h.  nnmetbodiKher  Cba- | 
rakter  derselben.  MirsverstKodlicher  Gegensatz  zwischen  .In-  i 


185—143 


144—148 
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tellekhi&listen**  und  Allni&liges  Versinken  in 

abstrakten  Materialismus 

a)  Shaftcsbnty,  Hateheson,  Reid.  Anknapning  an  den  Neu- 
platonismus  nur  scheinbar. 

a)  Shaftesbury  (1671  — 1713h  Biographisches.  Werke. 
Acstbetiscbe  Ansichten:  Die  Kuofst  ist  Gesraltung  der 
Materie  nach  Bfaafsgabe  der  Schönheit.  Stufen  derselben, 
ß)  Uutcheson  (1694 — 1757).  Biographisches.  Werke. 
Der  «innere  Sinn**  als  Abstraction  der  blofsen  Erfah- 
rung. llinausgehen  Uber  .Shaftesbury.  Annahme  eines 
isthetischen  Organs.  Unterschiede  in  der  Schönheit, 

als  Einheit  des  Mannigfaltigen 

■y)  Reid.  (1704  — 1796).  Biographie,  Werke.  Der  eora- 
man  «e»sep  als  Grumlprincip  des  rerstttndigon  Redek- 
tirens,  ist  nur  nähere  estimoiung  des  «iDoeren  Sinnes**. 
Allgemeine  Bemerkung  Uber  den  common  stnse,  als  Grund- 
typus des  englischen  Reflektirens.  tV^eaen  der  Excen- 
tricltät,  als  Gegensatz  zum  gesunden  Meiiscbonverstand. 
Ironie  des  excentrisebeo  Geistes  (Dickens)  gegen  die 
Bornirtheit  des  common  sefute 


Nro. 

149 


150 


151 


152 


b)  HomOy  BnrkOf  Ho^srth.  Der  reine  Empirismus.  Der 
conuNon  «ense  wird  aus  dem  allgemeinen  Verstand  der  ge- 
meine Verstand.  ZurUckfUbrung  alles  Geistigen  auf  die 
sinnliche  Erfahrung.  Verwandtschaft  dieses  materialistischen 
Empirismus  mit  dem  scholastischen  Nominalisruus.  Alles 
Aesthetische  wird  In  subjektive^  and  zwar  inaterialisüscbe 
Empfindung  verlegt.  Den  Ausgangspunkt  für  die  Isthe- 
tiacbe  Betrachtung  bildet  so  die  Untersuchung  Uber  die 
Natur  des  Empfindens 


153 


a)  Uome  (1696 — 1762).  Hauptwerk.  Beschäftigt  sich' 
zuerst  mit  dem  konkreten  Inhalt  des  ästhetischen  Ge-  ; 
bieU.  ZurUckfUbrung  aller  Krkenntnifs  auf  die  Sinne. ' 

Die  Unterschiede  des  Erkennens  sind  Unterschiede  der 
Sinne-  Zwei  Arten:  obere  und  niedere  Sinne.  Zu  der' 
ersteren  Art  (Gehör  und  Gesicht)  gehört  auch  das  ästhe- 
tische Erkennen.  Triebe  und  AfiVkto.  Theorie  des  Ge- 
schmacks« basirt  auf  den  Unterschied  angenehmer  und 
unangenehmer  Empfindungen.  Beschränkung  der  Schön-  ! 
heit  auf  die  WahmebmungeD  des  Auges.  Einseitige  ße-  | 

Stimmung  dea  Erhabenen  und  Lächerlioheu.  Aeufse-  j 

rungen  über  das  Drama;  moralische  und  pathetische  ! 

Tragödie ; Jene  stelle  unvollkommene,  diese  vollkommene  | | 

Charaktere  dar.  Verdachung  der  aristotelischen  Ge-  j 

danken 153 — 158: 


ß)  Burke  (1780  — 1797).  Biographisches.  Roher  Mate- j 
rialisrous:  Rcducirutig  der  ästhetischen  Empfindung  auf. 
«Triebe**,  die  Schönheit  beruht  auf  dem  Geselligkeita- 
trieb,  das  Erhabene  au^  dem  Selbsterhaltungstrieb.  Ge- 
schlcchtsliobe  als  Quelle  des  Wohlgefallens  am  Schönen,  I 
Furcht  als  Quelle  des  Respekts  vor  dem  Erhabenen.  | 
Nähere  Bestimmungen  der  Eigenschaften,  wodurch  Dinge 
schön  sind 


159_161 


y)  Hogarth  (1697—1764).  Biographisches  und  kUnst- 1 
Icrische  Cbnrakterisük.  Werke.  Analyse»  o/ btsaut^.  Die 
Schönbeitslinie.  Gegenüber  der  moralisirenden  Tendenz } 
seiner  Kompositionen  lehnt  er  fUr  die  Bestimmung  des 
Schönheitsbegrifls  Jede  Bczicdiung  auf  ethischen  Gehalt  j 
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§28. 


Nro.  Seit« 


ab.  Seine  i.^thetischen  AnAichten  beschrMnken  sich  blos 
aof  Malerei.  Kategorien  der  SchSnbeitsUnie:  Richtigkeit, 
Mannigfaltigkeit,  Gleichförmigkeit,  Oröfse.  vereinigt  in 
der  Schlangenlinie.  Abstrakte  und  zugleich  bornirte 
subjektive  Bedeutung  dieses  Princips 


162--166 


3)  Ute  fk*ansOiiliiche  Aeatlietik  Im  17«  and 
IS«  Jnliehandeet«  bU  auf  die  neueste  Zeit  maafsgebend. 
Obscbon  von  dem  entgegengeseUten  Punkt  des  abstrakten  Gegen- 
aatzea  von  Sein  und  Denken  ausgehend,  kommt  die  französische 
Aesthetik  doch  zu  demselben  Resultate  wie  di«  englische.  Die  Eng- 
länder beginnen  mit  dem  eoglisirten  Plato  (Sbaftesbury),  um 
io  den  englisirten  Aristoteles  (Home)  ausiuniUnden,  die  Fran- 
zosen mit  dem  französischen  Aristoteles  (Batteux) , um  in  dem 
französirten  Plato  (Cousin)  zu  enden 


818 


167 


a)  BfttteuX  und  Diderot,  ihre  Vorgänger:  Boileau,  du  Bos, 

Cronsaz  u.  a.  f. 

a)  Batteux  (1715 — 1780)  Werke.  Er  hat  zunächst  nicht 

das  Schöne,  sondern  die  Kunst  im  Auge.  — Natumach- 
abmung.  Unterschied  zwischen  meebanisebeo,  schönen 
(beaux-arts)  und  ornamentalen  Künsten.  Die  erstere 
Art  ist  nur  nützlich,  die  zweite  nur  ergötzlich,  die 
dritte  beides.  Subjektivität  des  Geschmackes.  Gliede- 
rung der  Künste  nach  dum  Unterschiede  des  Sichtbaren 
nnd  Hörbaren.  AussebUefsung  der  Baukunst  und  Cered- 
samkeit,  Zulassung  der  Tanzkunst.  Eintbeilung  des  Dramas. 
Spuren  eines  Stndiums  des  Aristoteles.  Verbindung  der 

schönen  Künste 

ß)  Diderot  (1718 — 1784)  Biographie  und  Werke,  ifate* 
riallsirung  des  Princips  der  Naturnachahmung.  Beschrän- 
kung seines  Aesthetisirens  auf  Malerei.  Goethe's  Ueber»  | 
aetzuDg  des  Diderot'scben  Buches  Uber  Malerei.  Accen- 1 
tuiruDg  des  charakteristisch- Natürlichen,  gegenüber  dem; 
abstrakten  Schematismus  des  akademischen  Zopfes.  Widere 
sprach  in  seinen  Aeufserongen 

b)  Coasin,  Bonard,  Pictet,  die  abstrakten  Idealisten.  Ihre 
Aesthetik  ist  eklektischer  Platonismus.  ....... 


168 


815 

815 


168—178; 


821 


174—1771 


178 


326 


I 39.  6)  Die  Aesihetilä  der  Italiener«  Anschlnfs  an  die 
Franzosen:  Pagano’s  Bemerkungen  Uber  den  Geschmack  nnd 
die  Kunst:  die  «Sebönheit**  ist  das  in  die  Erschelonng  tretende 
Gute,  die  „Güte**  innerliche  Schönheit.  — Muratori,  Botti* 
nelli;  SpalettUs  saggio  sopra  la  belezza ; Qaud.  Jagemann. 
Im  Ganzen  gewinnen  die  Italiener  der  Aesthetik  keine  neue  Seite 
der  Betrachtung  ab 


836 


179—1801 


$ 30. 


4)  Die  Aeathetlh  der  Holländer.  Versuch  einer 
Versöhnung  des  GegensaCces  zwischen  abstraktem  Empirismus 
und  abstraktem  Idealismus.  Die  bolläridiscbe  Aesthetik  koncen- 
trirt  sich  in  Uemsterhuys  (1720  — 1790)  Standpunkt  der 
Transaetton  zwischen  den  Entgegengesetzten:  Verschwommenheit 
des  Begriffs.  Eklekticismus.  Der  Mensch  als  konkreter  Wider- 
spruch von  Denken  und  Sein  (Verstand  and  Sinnlichkeit).  Das 
, Schöne**  ist  das  relativ  höchste  Msafs  des  Genusses,  d.  b.  das 
ist  schön,  was  uns  in  kürzester  Zeit  die  grofste  Menge  von  Ideen 
gewährt.  Zusammenhang  zwischen  den  Ideen  und  den  Geschlechts- 
iheilen.  Der  Genufs  des  Schönen  ist  die  höchste  menschliche 
Erkenntnirs 


328 


181  — 184] 


K»e«pitnIatioii  (f  26—30}. 
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Cip.  III. 

Die  deutsche  Aesthetik  des  18.  Jahrhunderts.1 


$31. 


Einleitnof';  1.  Allseneiiie  philosophische  Grundlage  den 

dontSCh^ll  A€8tb6tikl  Vergleichung  der  deaUchen  Philosophie  des 
17.  und  19.  JahrhonderU  mit  dem  Hemeterhnys’echen  SUodpunkt,  ( 
binsichtlich  ihrer  Stellung  zu  dem  GegensaU  des  abstrakteD  Em- 
pirismus und  des  abstrakten  Idealismus.  Unterschied  des  Leib- , 
nita’scben  Vermittelnngsprincips  von  der  Hemsterhuys'achen  Trans- 
action. Charakteristik  der  Leibnits'schen  Philosophie.  Die 
Monade  und  die  prttstabilirte  Harmonie.  Die  Wolff’sche  Phi-; 
losophie;  Systematisirung  des  philosophischen  Gebiets  aof  Grund 
karserlicher  Kategorien. 


185_167 


§ 32. 


II.  Anfang  and  Stnfengsng  der  deutschen  Aeothetik  des 
18.  Jahrhnnderta:  l)  BaDmgarCen's  Kinglicderung  der  Aet- 
tbetik  als  der  SphAre  der  pverworrenen  Vorstellungserkenntniri* 
in  das  WoldTsche  System.  2)  Ueber  den  Standpunkt  Baum- 
garten's,  der  als  naives  Reilektiren  beteichnct  werden  kann 
und  welcher  in  der  Popularphilosophir  breitgetrelen  wird,  ist 
der  Fortschritt  der,  dais  die  Unmittelbarkeit  des  Reflektirens 
aufgehoben  wird  zur  rellektireuden  Kritik:  Winckelmann  und 
Leasing.  Objektivität  dieser  Kritik,  Systemlosigkeit  als  Frei- 
heit von  der  abstrakten  Form.  3)  Die  fVeigewordene  Kritik 
nimmt  wieder  den  Charakter  des  systematischen,  aber  nunmehr 
spekulativen  Reflektirens  an:  Kant,  der  subjektive  Geist  als  Quelle 
des  Schönen.  Die  nacbkantische  Popularphiloaophie  (Schiller, 
Jean  Paul,  W.  v.  Humboldt)  als  Uebergang  zur  folgenden 
Periode.  — Eintheilung  ln  drei  Stufen 


I 


[ 

1 


188^189 


§ 88. 


§ 84. 


Cap. IV. 

Erste  stufe:  Baumgarten,  seine  Schule  und  die 
Aesthetik  der  Popularphilosophie  dieser  Stufe. 

1)  BAUItlKArten  (1714  — 1762)  Biographisches.  Erflnder 
des  Namens  , Aesthetik  **  als  Theorie  der  Empflndungen  oder 
der  sinnlichen  Erkenntnifs.  Klasslßkatiou  der  Vermögen.  Das 
Gebiet  der  verworrenen  Vorstellungen  iet  Gegenstand  der  Aes- 
tbetik.  Gegeuaatx  zwischen  VerstandesurtbeÜ  und  Geachmacks- 
urtheil.  Das  Objekt  des  Geschmacksurtheils  ist  das  «Schöne*, 
als  die  von  der  verworrenen  Vorstellung  erkannte  Vollkommen- 
beit,  die  entsprechende  Uovollkommenbeit  ist  das  «lUfslicbe*.  ' 
Theoretische  Aesthetik  (Philosophie  des  Schönen),  praktische 
Aesthetik  (Philosophie  der  Kunst).  UntcrscheiduDg  des  Schönen 
vom  Guten  und  Wahren.  — Die  Schönheit  als  eiubeitliche 
Ordnung  der  Tbeilc,  der  Zweck  derselben  ist  Wohlgefallen.  — 
Aufgabe  der  Kunst  ist  «Naturnachahmung*.  Verwerfung  der 
.Fiction*.  Einseitigkeit  des  Daumgarten’schen  Standpunktes. 

3)  Bauniirarten’s  Schule  und  die  Populär- 1 
fiothetik  dieser  fl^iufe | 

*)  Nej«r,  EscheDbor^f  Eberbardt.  — Meyer  (I7i8  — 1777).  I 
Nachfolger  Baumgarten's  in  Halle.  Trockene  Scbeniatik. 
Trivialisirung  Baumgarten’t.  — Eichenbarg  (1748 — 1820). 
Betonung  der  praktischen  Seite  der  Baumgsrten’scben  Ae^ 
thetik.  Tendenz,  die  Empfindung  fUr  das  Schöne  mit  dem 
Sittlichen  zu  vermitteln,  bei  Eberhard  (1789—  1809.) 
Diese  moralisireode  Tendenz  setzt  sich  dann  in  der  Popu- 
larästhctik  fort I 


190—198 

194— 208 

195— 196 
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Mro.  8«  It« 

b)  Sllz«r,  Moseg  Mendelsgobl,  Moritz.  Abnthma  du  Schema-  357 

tisraiiAf  schöngeistige  Rhetorik,  verboDden  mit  ethischer  Be« 
treebtung.  ~ GotUieb  Schlegel,  Büsching,  König,  Riedel 
n.  A.  Snlser  (1720 — 1729).  Seine  «Theorie  der  seböoen 
Künste*.  — Mensch  und  eein  inneres  Glück*  ist  all- 

geaeioe  Vorbedingung  and  Ziel  aller  WissenschaB  nnd  Kunst; 
der  substanzielle  Zweck  der  schönen  Künste  ist  F.rweckung 
des  Gefühls  für  das  Gute  und  Wahre.  Der  «schönste 
«Mensch*  ist  derjenige,  dessen  Gestalt  den  roUkom« 
mensten  und  besten  Menschen  ankUndigt.  Bomirte  Auf- 
fassung der  «schönen  Seele*.  — Bloses  Blendelssohn 
(1729-»1786).  Die  Kategorien  Schönheit  und  Uäftlichkeit 
sind  keine  objektiven  Kigenschalten  der  Dinge,  sondern  be- 
ziehen sich  auf  die  Anschauung.  Die  Empfindung  für  Schön- 
heit ist  eine  Beschrtnktheit  gegen  die  Erkenntnifs  des  Wahren. 

Die  Kunst  bat  deshalb  die  Aufgabe,  das  Schöne  mit  dem 
Gehalt  des  Wahren  und  Guten  zu  erfüllen.  Pädagogischer 
Charakter  der  Mendelssoho’scben  Aeslhetik.  — Moritz 
(1757  — 1793).  Die  «bildende  Nachahmung  des  Schönen* 
ist  nicht  Kopirung,  sondern  Naebstreben.  Das  Edle,  das 
Nützliche,  das  Gute,  das  Schöne.  Verh&ltnifs  dieser  Be- 
griffe  zu  einander  und  ihre  Gegensätze.  Das  Schöne  ala 
«ein  für  sich  bestehendes  Ganzes*.  Das  Schöne  kann  nicht 
erkannt,  sondern  mnTs  hervorgebraebt  wenten.  Unterschei- 
dung der  körperlichen  Schönheit  von  der  Seelenschönheit. 

Grenze  des  popnlarhistorischen  Standpunkts 197—208 

Cap.  V. 

;«s.  Zweite  Stufe:  Winckelmann  und  Lessing  als  S7s 

BegrQnder  der  objektiven  Kunstkritik  und  die  Po- 
pularästhetik  dieser  Stufe.  204 

Der  kUgeiieine  Stondpunkt  dieeer  Stnfe:  Re.ction  gegen  873 

den  abstrakten  Formalismus  des  nsiven  Reflektirens,  sowie 
gegen  die  verdorbene  Geschmacksrichtung  der  Zeit.  Cbarak- 
* teristik  dieser  Verdorbenbeit,  Zupflbum  und  PerUckenstyl:  daa 

Naturwidrige  und  das  Gekünstelte,  die  Frivolität  und  Gespreizt- 
heit als  Kunstunwahrheit.  Rückkehr  zur  Antike*  dieser  Bütt 
des  Gedankens  schlägt  in  die  dumpfe  Atmosphäre  des  Unge- 
sebmacks  und  reinigt  sie  von  dem  Uebel  der  ästhetischen 
Lügenhaftigkeit  — • Befreiung  vom  Schematismus  des  Systems: 
es  wird  nach  dem  Inhalt  des  Schönen  gefragt  Das  «Schöne* 
beschränkt  sich  auf  das  Kunstsebone  und  speciell  auf  die 
Kunstschöuheit  der  menschlichen  Gestalt  Plastische  Gnind- 
aoschaunng  in  der  Kritik  Winckelmann’s  und  Leasing'«  als 
nothwendige  Folge  des  ZurUckgreifens  auf  die  Antike.  Posi- 

tivität  der  populären  Kritik 204—206 

36  1.  Winckelmann  (1717—1768) ISO 

1)  Seiu  Leben,  sein  rhnrskter  and  seine  Werke.  — 

Allgemeines  Uber  seinen  formalen  Standpunkt.  Beiner- 
knng  Uber  den  bei  seiner  Betrachtung  einzuscblagcn- 
deii  Gang % . . . 207 

2)  Sein  ästhetisches  Princip:  die  fünf  Elemente  der  88h 

Narhnhmon^  der  Antike,  als  Stofen  der  Schünheit. 

Fundamenlaisatz  der  Winckelmnnn'svhen  Aesthetik:  «s  I 
giebt  nur  eine  wahre  Kunst,  die  der  Hellenen;  sie  folg- 
lich ist  die  Quelle  alles  anderweitigen  Kunstachaffena. 

Das  Vorbild  der  antiken  Schönheit  ist  eine  im  Ver- 
stände entworfene  geistige  Natur.  Unterscheidung  von 
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87. 


$ 88. 


Nachahmeii  und  Nachbilden.  Der  Uotorachied  zwiichen 
Katarscbonheit  und  IdeaUchönbeit  (RuoAUchOnbeit)  liegt 
weeentlich  ira  Contour»  als  der  Grenzlinie  zwischen  dem 
Völligen  und  UeberflUasigen.  Schönheit  der  Drapperie. 
Schönheit  des  Auadruckn.  Weaen  des  griechischen 
SchönheitaidcaU  ist  «edle  Einfachheit  und  stille  Gröfse**! 
sowohl  in  der  Stellung  wie  im  Ausdruck  der  GeaUlt.  Der 
• Laokoon*  als  Belag  Air  die  Milderung  des  Ausdnicka 
durch  die  Schönheit.  Die  Technik  der  Alten.  . . . 

8)  Die  diesen  Elementen  entsprechenden  Stnfen  der 

Schönheit.  Der  plastische  Schönbeitabegriff  als  kon- 
krete Totalität  ist  nach  seiner  materieUen  und  ideellen 
Seite  zu  fassen  als  materielle  Schönheit  und  ^dealiscbe 
Schönheit.  — ~ a)  Die  materielle  Schönheit  liegt  wesent- 
lich in  der  Linie.  Schönheilslinie  elliptisch,  b)  Die  Idea- 
lische  Schönheit  liegt  in  der  Haltung,  welche  znr  Hand- 
lung in  Beziehung  steht.  Das  greine  Wasser“  in  der  Schön- 
heit. Dos  abstrakte  Schönheitsideal  im  Unterschiede 
▼om  konkreten  Ideal.  Abscheidung  der  Vollkommenheit. 
Die  Begrenzung  als  formales  Schönheitsprincip,  die  Co- 
bezoichnong.  Die  Schönheit  des  ,,  Ausdruck  s“.  Unter- 
scheidung zwilchen  ideslisch  und  schön.  Die  ersten  Ver- 
wirklichungsweisen der  konkreten  Schönheit  sind  die  Unter- 
schiede der  Geschlechter  und  der  Altersstufen.  Geschlechts- 
losigkeit und  Doppelgeschlechtlichkeit  als  ^ ideale  Bil- 
dungen * gefafst.  — Schönheit  des  Ausdrucks  in  Ge- 
berde und  Action,  deren  Einheit  die  ^ Grazie*.  Schön- 
heit ohne  Ausdruck  unbedeutend,  Ausdruck  ohne  .Schön- 
heit unangenehm;  Verbindung  beider  znr  beredten  Schön- 
heit  I 


4)  WinokelmaDD’N  Ansichten  über  Malerei.  Verimug 
seines  Urüieils  durch  Beschränkung  desselben  auf  den 
plastischen  Gesichtspunkt.  Als  Zweck  wird  die  Ver- 
wendung antiker  Ideen  zu  allegorischen  Beziehungen 
angegeben.  pVcrsuch  einer  Allegorie*.  Selbstkritik. 

5)  Rückblick  nnd  Beatimmnn^  der  'Rrenze  Winekel- 

Bann’s 


n. 


Iläengm  und  < d'AzarM.  — Heng.  Bioin-aphie 
(1728 — 1779).  Werke.  Seine  ästhetischen  Ansichten. 
Oberflächlichkeit  und  Mangel  an  Logik.  Resultatlosigkeit. 
— • d*Azara  (1731  — 1804).  Seine  Kritik  der  bisherigen 
Ansichten;  er  entscheidet  sich  fUr  Cicero's  Definition.  Ver- 
wässerung und  Trivialisirung  Winckelmann’s 
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894 


896 

398 
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m.  liessiltK  (1729  — 1781) 

1)  Allgemeiner  Standpankt  Bio^^raphi«.  Charak- 

teristik. — Wesen  der  objektiven  Kritik.  Lessing’s 
Leben.  Die  Reflexion  Lessing's  als  die  reifste  Frucht 
der  Verstandeskultur  des  18.  Jahrhunderts.  Homogene 
Natur  Leasings.  Freiheit  des  Denkens.  Lauterkeit  der 
Ueberzeugung,  Entschiedenheit  des  Ausdrucks.  Selbst- 
kritik. Stellung  zur  Philosophie 

2)  Lessiai^B  Stellane  za  Winckclnana  im  All^meinen. 

Dieselbe  Basis  des  Aneebaueus,  positiv:  die  plastische 
Schönheitsfortn,  negativ:  mangelnder  Sinn  fUr  das  Lyrische 
und  Malerische.  Difleronz  gegen  Winckclmann.  Bei  . 
diesem  liegt  der  Schwerpunkt  in  der  Beschäftigung  mit ! 
der  Plastik,  bei  Lessing  in  der  mit  dem  Drama.  Fort-  j 
schritt  gegen  Winckelmann  in  der  schärferen  Begren-j 
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224 


226—227! 


413 


4t2 


424 


431 
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488 
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§40.  . 


Xfro. 


zong  der  Begriffe  and  der  grorseren  Klarheit  des  Re- 1 
flektirene .) 


S81 


8)  Historische  Motivirong  der  Lessin^'seheii  Stcllau^ 
zarFra^e  Aber  die  Hrenzen  der  Halerei  and  Poesie: 

let  die  Poesie  eine  redende  Malerei  oder  die  Malerei 
eine  stamme  Dichtkunst?  Dolce,  Spence,  AddissoUf 
Hard,  Webb;  Hagedorn,  AbbeDubos,  Weifse. 


282 


4)  Ist  Schönheit  oder  Anadruck  das  höchste  Princip 

der  antiken  Knnst?  Nähere  Stellung  Lessing's  zu 
Winckelmaun.  Scheinbarer  Widerspruch  zwischen  ihnen, 
beruhend  auf  einem  Mirsverständnirs  Winckelmanns  sei- 
tens Leasing.  Der  Laokoon.  Feuerbacb’s  kritische 
Bemerkung  darüber.  MLaokooa",  der  Name  eines  plas- 
tischen Werks  als  Titel  für  eine  Untersuchung 
über  die  Grenzen  zwischen  Malerei  und  Dichtkunst. 
„Malerei**  ^ir  bildende  Kuhst  überhaupt  gebraucht,  von 
Leasing  aber  meist  plastisch  verstanden 

5)  Die  Malerei  hat  ee  mit  Kürpem,  die  Poeeie  mit 

HandlongeD  za  tbun.  Da«  DiU«liehe,  da«  Ldcher- 
Uehe,  da«  Sehreekliehe.  wie  Lcs.ing  .M.ier.i“, 
d.  h.  eine  besondere  Kunst,  für  bildende  Kunst  überhaupt, 
so  braucht  er  „Poesie*,  d.  h.  eine  allgemeine  Ranstgattuog, 
statt  der  besonderen  des  Drama’s.  Die  Malerei  im  enge- 
ren Sinne.  Verwerfung  der  allegorischen  and  historischen 
Malerei,  des  Portraits,  der  Landschaft  und  des  StilUebons: 
die  Farbe  ist  etwas  allenfalls  Zoläsaiges.  Konsequenzen 
des  einseitig  plastischen  Princips.  . 

6)  D&8  Idcftl.  Vorbemerkung  über  den  Begriff  des  Ideals 

im  Sinne  künstlerischer  Gestaltung:  es  ist  das  charak- 
teristisch-individuelle und  als  solches  dasTypische  aller  Le- 
bensformen. Lessing’s  Verwerfung  dieser  Auffassung; 
in  Folge  davon  die  Verkennung  der  kUnsllerischeo  Be- 
deutung der  verschiedenen  Gebiete  der  Malerei.  Der 
Ausspruch  in  Emilie  Galotti.  Herabsetzung  des  „Aus- 
drucks* und  der  „Gewandung**  gegen  die  Schönheit  der 
Form.  Völliges  Verkennen  der  Aufgabe  der  modernen 
Kunst,  aufser  in  Hinsicht  der  Poesie.  Rückschritt  gegen 
Winckelmann  in  Bezug  auf  Erkenntnifs  der  Gesetze  der 
bildenden  Kunst 


233_284{ 


285—286 


287 


7.  DrSülft  and  Mnsik«  Anlehnung  an  Aristoteles:  Begriff 
der  tragischen  Wirkung;  Wahrheit  des  Charakters  steht 
höher  als  historische  Richtigkeit.  Reaction  gegen  die  ^ 
französische  Verfälschung  der  Antike.  — • Geringes  Inter- 
esse für  die  Musik.  — Bahnbrechende  Wirkung  der 
Lessing'scben  Kritik , 


288—2401 


IV.  Die  PopnlarMstlietlk  dieiier  Stufet 

Herder,  Hirth,  Goethe.  Gemeinschaftliche  Basis  ihrer 
Ansichten  und  Differenz  derselben:  Herder  tendirt  anfall- 
gemeine Naturschönheit,  auch  io  der  Kunst;  Goethe  auf 
Kunstschönheit,  auch  in  der  Natur;  Hirth  accentuirt  (gegen 
Herder  mit  Goethe)  daa  Knnstschöoe,  (mit  Herder  gegen 
Goethe)  das  Charakteristische j 


241 


1)  Herder  (1747 — 1803)  und  Hamaan.  Herder  gebt  von 
einer  Opposition  gegen  Kant  aus.  Kurze  Bemerkung 
über  Kant's  Standpunkt:  Geschmack  ist  die  begr|ff- 
und  interesselose  Erkenntnifs  des  Schönen.  Kalligone. 
Einseitigkeit  der  Kritik  gegen  Kant.  Hifsverstehen  des- 
selben und  Animosität.  Schönheit  als  Ausdruckaform 
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446 

457 
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465 

469 

470 
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des  inneren  Lebens.  Identi6cirung  des  Schönen  mit  dem 
Wahren  und  Guten.  Wohlsein  und  W'ohlgefallen.  Die 
Knost  als  Xachbildnng  der  Natorscbönheit.  Die  £le> 
mente  des  Naturscbdnen:  Licht  und  Schall.  Der  Mensch 
als  Maafs  der  Naturschönbeit.  — Die  Kunst  und  die 
Künste.  Ihre  Eintheilung.  Inkonsequenz  derselben.  | 
— Das  Erhabene  und  das  Ideal.  Die  Schönheit  als 
Symbol  der  Sittlichkeit.  Resultat  der  Herder'schen  Aes- 
thetik.  — Hamann.  Barocke  Form.  Die  Aestbetik 
in  der  NuTs.  Tiefe,  aber  Dunkelheit ; pietistisebe  Mystik. 
$41.  3)  Hirt  (1759  — 1836)  Biographisches.  Das  Ideal  aU 

ebarakteriatiaebe  KunstschönheiL  Stellung  lu  Herder 
und  Goethe,  zu  Winckelmann  und  Leasing.  — Das  Cha- 
rakteristische ist  die  seelenvoUe  und  lebendige  Indiri- 
dualität 

$42.  8)  Goethe  (1749—1882).  . . ‘ 

a)  ^Ugtinrint Chotohlrrintth desselbcnalsKonstfreundes 

und  AesUietikers.  VerhAltnifs  zu  Oeser,  Herder,  Jacob! 
undden  Weimarschen  Kunstfreunden.  Hierhergehörige 
Schriften.  Anseblufs  an  Winckelmann  gegen  Losaing. 
Das  Bedeutende  als  Zweck  der  Kunst.  Aphorismen 
Goetbe’s 

b)  äotl)fttsd)t  prtnripirn:  Bedingungen  für 

ein  Kunstwerk,  entsprechend  den  Winckelmann’scben 
Stufen  der  Schönheit.  Ansichten  über  Malerei.  «Der 
Sammler  und  die  Seinen*  als  Dramatisirung  der  ver- 
schiedenen Standpunkte.  Resultat  der  Goetbe’scben 
Äesthetik.  Uebergang  zu  Kant 

Ee«Apitil»tion  (§  si— 42) 

C»p.  VI. 

$4S.  Dritte  Stufe:  Kant  und  die  Kantianer. 

AllgemeiBer  Standpunkt  der  Kanfsehen  Philosophie;  Waram 

^nt  noch  in  die  Retlexionsperiode  zu  rechnen  ist? 
malischer  Charakter  des  reßektirenden  Kriticismus.  . 

$44.  I.  (1724  — 1806).  Biographische  Notiz.  Allgemeine 

Orientirung  Uber  die  Äesthetik  Kants  im  Gegensatz  gegen 
Baumgarten  uud  Leasing 

1)  Die  Kritik  der  Urtheilokraft  im  Systeme  Kant  s. 

Priocip  des  Kriticismus.  Logischer  Cirkel  in  der  For- 
derung, die  Natur  des  Erkennens  zu  untersuchen.  Gegen- 
satz zwischen  theoretischer  und  praktischer  Vernunft. 
Zwischen  beiden  die  Urtheilakraft  als  drittes  Vertnogeu. 
Die  Kritik  der  Urtheilskraft  aU  Verbindungsglied  zwischen 
der  Kritik  der  reinen  Vernunft  und  der  Kritik  der  prak* 
tischen  VemuuB.  Unterscheidung  in  ksthetische  und 
teleologische  Urtheilskraft 

2)  Allgemeine  Ueberaicht  über  Kant’o  Äesthetik. 

§ 46.  8)  Uanptsätze  der  Kant'schen  Aestbetik  in  metaphysi- 

■isener  und  tbeoretioeher  Betiehnn;; 

A.  METAPHYSIK  DES  SCHÖNEN. 

a)  3bsihrihung  hes  Sihöncn  oom  3ngrnrhnuiiv 
som  Outen  nnb  oom  Crl)abrncn;  I)  die  Lu,t 
am  Angenehmen  iat  mit  Iutere..se  verbanden; 
2)  die  Lust  am  Guten  iat  ebenfalls  mit  Interesse 
. verbunden;  8)  die  Lust  am  Erbabeiieu  involvirt 

einen  Widerstand  gegen  das  Interesse  der  Sinne; 
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Nro.  Seit» 

4)  die  LoBt,  am  Scböoea  iit  ohne  jede»  lotereaee 

als  das  der  Redesion 269 — 272 

b)  Dae  SntcTISSt  am  Sdlöncn  in  empiriachu  und  544 

inteUaktneller  RUckeicbt 273 — 274 

c)  ttnlrra^itb  icr  Uatursd)än^tit  usb  Sunst'  i 547 

sd)än|)cil 275 — 276^ 

B.  DIE  KUNST  UND  DIE  KÜNSTE 54» 

>)  IDtsen  btt  Aunst  Ubrrl)aii|it  unb  al«  s^önrr 
Sunali  bas  ®(nie.  Untencbeidung  d«r  Kunst 
von  der  Natur,  der  Wissenschaft,  der  Theorie,  i 
dem  Handwerk.  Mechanische  und  ttsthclische 
Künste.  Genie  als  angeborene  Gemtlthslage,  | 
durch  welche  die  Natur  der  Kunst  Regeln  giebc.  j 
Seine  besonderen  Momente.  Schöne  Dinge  und  j 
schöne  Vorstellungen  von  den  Dingen.  Originali'  j 
tat;  Geschmack 277—280 

b)  eintbtilung  unb  tt)trll)b(«timmung  beraünaU.  SS2 

Schönheit  als  Ausdruck  ästhetischer  Ideen.  Re>  i ; 

dende,  bildende  und  Kunst  des  Spiels  der  Empfin-  | 

düngen:  Dichtkunst  und  Beredsamkeit,  Plastik  i 

und  Malerei,  Musik  und  ParbenkunsL  Der  Tanx  | 

als  Spiel  der  Gestalten.  Da»  Komische  tmd  die  I 

Naivetat 281— 284| 

c)  3d)ön})ttt  al«  5ontbal  brr  5ittltd)hrit.  . . . 285 — 286i 

§46.  n.  J>le  HAntlaner  Im  enteren  SInnri  &59 

Allgemeine  Charakteristik  und  Li. 
teratur.  ile^  denreich's  „System  der  Aesthetik**  vor  der 
Kritik  der  Urtheilskraft.  Begründung  einer  systematischen 
Theorie  der  Künste 287  — 290 

Cap.  VII. 

111.  nie  narhkianItAclie  Popiilarttsthetlk.  j 266 

§47.  Allgemeine  Charakteristik.  Schilleret,  Jean  Paurs| 

und  Wilhelm  von  Humboldt's  Aeathetik.  Berner*  i 
kuDg  Uber  die  einseitige  Betrachtung  «gror»er  Männer**.  > 

Verwaltende  Neigung  der  ästhetischen  Kedexion  auf  die 
Poesie,  im  Gegensatz  zu  der  Tendenz  auf  plastische  ^ 

Schönheit  in  der  vurkantiseben  Kritik.  Von  nun  an  wer*  ' 
den  die  Künste  nach  dem  poetischen  Schonheltsgesetz 


gemessen 291.— 298 

48.  1)  SehlUer  (1759 — 1S05).  A.  Allgemeiner  Stand*  ; 572 


punkL  Bemerkung  Uber  die  Art,  in  welcher  seine, 
ästhetischen  Ansichten  zu  behandeln  sind.  Verbältnirs  ] 

Scbiller’s  zu  Kant.  Verzeichnifs  seiner  ästhetischen : 
Abhandlungen.  Schiller  s Ansicht  von  der  Bedeutung  , 
der  Philosophie.  Seine  aUgemeine  Tendenz  geht  auf 
die  Ueberwindung  des  Gegensatzes  zwischen  Vernunft 
und  Sinnlichkeit  im  Menschen  durch  das  Schöne.  Pro* 
test  gegen  den  moralischen  Rigorismus  Rant’s.  Die 
Kunst  als  die  Verwirklichung  des  Schönen  ist  die 
Spitze  alles  menschlich-wahren  Wirkens.  Angebliche 
esoterische  Aesthetik  Schiller'».  Das  Schone  ist  ihm, 
entweder  ein  (logischer)  V'orstandesbegrifToder  ein  (ethi- 
scher) Vemunftbegritf  oder  ein  (praktischer)  Kunst* 
begriff.  Hierauf  iat  die  Eiotheilung  der  Betrachtung 
seiner  ttsthetischen  Ansichten  zu  begründen 294—297 
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§49. 


§ 60. 


1)  Ott  mrtap^Qftiedic  dd)ill(r*6; 

Dtgriß*  des  Aesthelischen.  Uotersebeidong  des 
Schönen  vom  Aogeoebmen,  Guten,  Erfaaboneo. 
Untenebied  des  Aestbetiseban  vom  Physischen, 
Logischen^  Moralischen.  Bcgrid'  der  tLsthetischen 
Erziehung,  als  abzweekend  auf  das  Ganze  unie* 
rer  Kräfte 

2)  JBMr  antl)ropologi»d)e  3r»t^rtilt  Sdjtllrr*»: 

a)  Definition  des  ästhetischen  Men- 

schen. Harmonie  von  VemanfT  und  Sinn« 
liebkeit.  Der  Spieltrieb  als  Einheit  des 
Formtriebs  und  Stofftriebs.  Das  Schöne  als 
Einheit  von  Realität  and  Form.  Freiheit  als 
erste  Bedingung  des  ästhetischen  Zustandes, 
Geselligkeit  als  zweite 

b)  Architektonische  Schönheit;  Anmutb 

und  Wurde.  Die  Mythe  vom  GUrtel  der 
Venus.  „Anmuth**  ist  bewegliche,  zufällige 
Schönheit,  Anmuth  als  Schönheit  der  Bewe- 
gung, als  Ausdruck  schöner  Seelenbewegung, 
gehört  nur  der  menschlichen  Sphäre  an : 
Einseitigkeit  dieser  Auffassung.  „Anmuth*^ 
hinsichtlich  der  geschlechtlichen  Bildanga- 
unterschiede.  »Würde**  als  Ausdruck  sittlich 
grofsen  Handelns.  Unzulänglichkeit  dieser 
Begriffsbestimmungen 


298_800 


801 


806^8121 


S)  9i(  knn«t])t)ila*apl)i>4)i  9d|illcT’s; 

a)  Allgemein-meuschUcbes  Runstbe« 
dUrfnifs.  Der  ästbetiscbeSchein.  Begrttn- 
dang  des  Künstlerischen  darauf;  daa  Rünst- 
leriscbc  besteht  im  Vertilgen  des  Stoffs  durch 

die  Form.  Sonderung  der  Künste.  . 818—819 

b) Die  Poesie  nach  ihren  gegensätzlicben 
Momenten  und  Formen.  Gegensatz  des  Nai- 
ven nnd  Sentimentalen.  Warum  bei  den 
Griechen  das  Gefbhi  für  äufserliche  Natur- 
Natursebönbeit  nicht  entwickelt  war.  Daa 
reflexive  Moment  der  modernen  Poesie.  820—824 


c)  Die  Tragödie.  Das  Pathetische.  Kunst- 

gesetze  im  Tragischeu.  Dednition  der  Tra- 
gödie  

d)  Die  bildenden  Künste  and  die  Musik. 

Aeufserungen  Uber  Landachaftsmalerei.  Apho- 
rismen  


825—829 

880—884 


2)  JOAB  Paul  (1763 — 1826).  A.  Allgemeiner  Stand.  | 
ponkt:  Anschlnfs  an  Hippel.  Das  Wesen  seiner  Ori- ! 
gioalität.  Doppelter  Gegensatz  gegen  Schiller.  Begriflfj 
des  Aestbetischeo.  Das  sophistische  Element  in  seinen 
Antithesen.  Intuitivität  seines  Aeslhetlsirens.  Allge- 
meine Bedeotong  seiner  ^.Vorschule  der  Acsthetik“. 


336—888 


A. 


Vrbrrflidlt  über  bir  «Dorfld)utc  brr  j 

Wesentlicher  Zweck  derselben:  Theorie  des  Hu- 
mors. Mangel  an  logischer  Gliederung  des  Stofl!s. 
Schwierigkeit  einer  Bcurtheilung  Jean  Paul's  hin- 
sichtlich seiner  äslbetiscben  Ansichten 


339—840 
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B.  i9ie  Ö6li)r(i5d)fn  3tiftid)trn  J^tan  |)aur0. 

1)  Bef^riff  der  Poesie;  die  poetiacben  Kr&fte. 

Einbitdangskrafl  und  Pbantaaie,  deren  höchste 
Stufe  das  aktive  Genie.  Inkonsequenz  seiner 
Begriffsbestimmangen 

2)  Formaler  Gcgenaate  in  der  objektiv^ 

poetischen  Anschauung:  antik  und  ro* 
mantisch.  Anlehnung  an  Winkelmann  hin- 
sichtlich der  Stufen  der  Schönheit.  Bestim- 
mung des  Romantischen.  Idcntificirung  des- 
selben mit  dem  Christlichen 

8)  Stofflicher  Gegensatz  in  der  objek- 
tiv-poetischen Anschaoung:  Charaktere 
und  Geschicbtsfabel 

4)  Gegensatz  in  der  subjekti v-p  oet  ischen 
Anschauung:  Das  Erhabene  und  das  Ko- 
mische; ihre  Beziehung  zu  einander  und  ihre 
Besondcning 

§ 61.  3)  Wilhelm  von  Illimboldt  (1767—1835).  Allge- 

meiner Standpunkt.  Gegensatz  zu  Jean  Paul  und 
Schiller.  Tendenz  auf  harmonische  Totalil&t.  Ideales 
Geprkge  seiner  Kritik 

A.  Ufbrrsitht  übrr  bir  äctheiiddicn  Sthriflen  Wtl*' 

heim  oon  Qttmbolbt’0 

B.  deine  önthelistben  ^nntthlen 

1)  Aufgabe  der  Aesthetik:  Stellung  seines 
Aesthetisirens  zur  Philosophie  überhaupt.  Ten- 
denz auf  allgemein  menschliche  Bildung.  Die 
Aesthetik  ist  ihm  wesentlich  Theorie  der  Kunst. 

2)  BogriffderKunstnndKaturdes  künst- 

lerischen Schaffens.  Die  Einbildungs- 
kraft. Die  Kunst  ist  die  Fertigkeit,  die  Ein- 
bildungskraft nach  Gesetzen  produktiv  zu 
machen.  Die  Elemente  des  künstlerischen 
Schaffens  sind  individuelle  Wahrheit  und  ideale 
Reinheit.  Schein  und  Täuschung.  Begriff 
des  Idcalischea  und  Individuellen.  F.inbeit 
beider  als  Totalität  des  Kunstwerks.  . . . 

8)  Das  Ideal  der  menschlichen  Schön- 
heit. Ueber  männliche  und  weibliche  Form. 
HormaphroditUmus  als  Durcbschnittsideal,  ver- 
glichen mit  dem  Winckelmann's 

4)  Theorie  der  Künste,  a)  Verwandtschaft 
der  Künste  untereinander,  b)  Verschiedenheit 

der  Künste  von  einander. 

RüSDlt&tl  Abschlufs  der  zweiten  Periode  der  Aesthetik 
und  Forderung  eines  Qinausgebens  zum  principiellcn  Sub- 
jektivismus.   

BeMpitnlation  (§48— 51) 
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882 
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Dritte  Periode:  Geschichte  der  Aesthetik  des 
19. Jahrhunderts. 

§62.  Einleitung:  Uebersicht  über  die  Fertbildnug  der  Philo- 

äOpbie  von  Kant  bis  Hegel.  Bruch  des  Zcitbewuftscins  mit 
der  PbUoBophio.  Uebergang  des  subjektiven  KriticUmne  Kant’a 
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stim  absoluten  Subjektiviamua  Fichta'i.  Fortj^ang  tum  objok- 
Uvcn  Idealiamns  SchelUog's  and  xam  absolatao  IdealUmui 

Hagera. 

Cap.  I. 

Erste  Stufe:  Die  Aesthetik  des  Idealismus:  Fichte  und 
die  Romantiker;  Schelling  und  die  Mystiker;  Hegel 
und  die  Dialektiker. 

$ SS.  Zur  Orientiraog  über  die  Li^e  des  ästhetischen  Bewnsst- 
SeinS  im  Anfane  dieser  Perßde.  Abermaliger  Sprung  über 
das  Mittelalter,  aber  rtlckwSrta,  ala  Reaction  gegen  daa  Kunstver- 
derbnira  des  18.  Jahrhunderts.  Nach  der  antikisirenden  Reaction 
Carstens*  und  David's,  Wi  n kelmann’a  and  Lessing's,  die 
mittelalterliche  Reaction  Ovcrbeck's  und  der  Nazarener  und 
Romantiker.  Stellung  von  Cornelius  zu  dieser  doppelten  Reac- 
tion. Einthei^nng  der  Gbacbicbte  der  Aesthetik  dieser 

Stufe 

• Cap.  II. 

A.  AESTOETIK  DES  SUBJEKTIVEN  IDEALISMUS:  Substanziell 
hat  der  subjektive  Idealismus  wenig  für  die  Aesthetik  geleistet,  desto- 
mehr principiell 


{84. 


{ 65. 


Nro.  Sette 


88S— 183 


788 


88S— 888 


888 


400—408 


404—408 


{ 86. 


1)  Flehte*s  ftatitetlsehe  Ansleliteii.  Gelegentliche 
Envähnung  der  Knzift  in  der  Sittenlebr«  und  io  den  Briefen 
•lieber  Geilt  und  liuchstab  in  der  Philoeopbie*e  AnlehooDg 
•n  Schiller  und  Humboldt.  Willkür  du  Subjoktiriemni.  Pflich- 
ten de«  KUnntlcn.  Der  äitbetUcbe  Trieb.  Du  Genie,  phili> 
itröie  AufTassung  eeiuei  Wueos.  Beeebritoktbeit  dei  ganzen 
Standpunkt«.  Ucbergtng  zum  Romanticiiroas.  ..... 

2)  Ikie  beiden  behlefr^l« 

A.  Allgemeiner  Standpnnkt:  Die  WUlkUr  de«  SubJekUvie- 

mni  wird  zum  ftslbetischen  Gesetz  eikobeo.  Vergleichung 
dieses  SUndpnnkts  mit  dem  der  PopulariUtbetiker  der 
Torigen  Periode:  Mangel  an  Pietät  und  wahrem  Emst  in 
der  roraantiseben  Genialität,  Eitelkeit  und  gesinnungsloM 
SelbiUucht;  SehnsUchtelei  und  innere  Leetheit  der  roman- 
tischen Ironie.  Das  «Geistreiche*  wird  theils  zum  So- 
phistischen, Iheils  zum  Geisterhaften  und  Mystischen.  End- 
liche Verrennung  in  katholischen  Dogmatismus.  . « 

B.  Dehersirht  über  die  ägtbetischen  Schrin«n  der  bei- 
den Schlej;el  nnd  ihre  ästhetischen  Ansichten.  I 407— 430| 

s)  lOilbclm  Stbltg^i  (1767 — 1848).  Probe  teiuer  Kritik 
(Uber  die  berliner  Kanstansstellung  von  1802). 
h)  .friebrtdj  0^1rgd  (1772 — ^1829).  Die  Wandlungen 
seines  innerlichen  und  änfserlicben  Lebens  machen 
eine  einfache  Darstellung  seiner  ästhetischen  Ansichten 
schwierig.  Negative  Bedeutung  seiner  Kritik, 
a)  Das  Wesen  des  Schonen  und  des  KUnitle- 
riseben:  Die  Idee  des  Schönen  in  ihrem  Zwio- 
spalt  mit  dem  Wesen  der  Kunst.  Du  Schöne 
findet  sich  nicht  blos  in  der  Kunst,  sondern  auch 
in  der  Natur  und  in  der  Liebe.  Einheit  mit  dem 
Guten  und  Waiiren.  Das  Künstlerische  als  ein 

blos  formales  ElcracnL 409—410 

ß)  Das  Inlercssante  alsWesen  dermodernen 
Kunst.  Verlegung  des  Schwerpunkts  der  moder- 
nen Poesie  aofserhalh  der  Sphäre  dos  Schönen. 

Daa  Piqnante,  du  Frappante,  du  Abenteuer- 
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lieh«,  GrUrslichQ  u.  9.  f.  als  Entwicklaog  des! 
InteressaoUn.  Anfang  einer  Systematisirang  dea  ' 

HKfsUchen.  Yenweiflang  als  «erhabene  HKrslich-  ! 

keit“  definirt;  Fordernng  der  Objektivitttt.  Postulate 
fUr  eine  ästhetische  Revolution,  behufs  Rückkehr  j ' 

zur  Antike  als  dem  höchsten  Gipfel  freier  Schönheit.  411 — 415 
T’)  Umschlag  der  postnlirtenObjektivitktio  1 

den  romantischen  Subjektivismus.  Die  | | 

romantische  Poesie  kann,  als  Univorsalpoesie,  | 
durch  keine  Theorie  erschöpft  werden;  die  Will-; 
kllr  des  Dichters  hat  kein  Gesetz  Über  sich.  1 
5)  Spätere  Knnsttheorie  Fr.  Schlegel’s.  Die  | 

Schönheit  der  Kunst  liegt  im  bedeutenden  Inhalt: ' 
du9  Wesen  aller  Kunst  ist  mithin  das  ymbolische.  I 
Die  Musik  als  die  Kunst  der  Seele,  die  Malerei! 
als  die  Kunst  des  Geistes,  die  Skulptur  als  die  | 

Kunst  des  Körpers.  Die  Poesie  ist  die  allge- 
meine,  alle  andern  Momente  in  sich  vereinigende 
Konst.  Die  höchste  aber  ist  die  Lebenskaust.  417 4^0 

f 67.  3)  IHe  romantiiiclft«  Schale 

a)  IDtr  tlomanlik  tn  her  Sunet.  Einaufs  der  Romantik 
auf  dis  ästhetische  Bewufstsein  der  Zeit.  Das  künstlerische 
Subjekt  als  Ideal  menschlichen  Strebens,  Auflösung  aller 
objektiven  Bestimmtheit,  Herabsetzung  der  Realität  zum  I 
blofsen  Schein : das  Mystische  und  Wunderbare  ist  allein  I 
das  Wahre.  Antheil  der  KUnste  an  dieser  Richtung  der 
ästhetischen  Ernpflndung;  in  der  Poesie:  mittelalterliche 
Phantastik  und  nationale  Schwärmerei;  in  der  Malerei:] 

Tendenz  auf  mittelalterliche  Form  und  sentimentalen  In- 
halt; in  der  Musik:  nur  sporadisch  und  in  umgekehrtem 
Verhältnifa  des  romantischen  Subjekts  zur  musikalischen 
Form;  am  wenigsten  in  der  Plastik  xmd  Architektur.  Selbst- 
Vernichtung  der  Romantik.  . . . 421—427 

b)  JDU  fiomantih  tn  brr  3rsll)Ctih;  3bam  iHüUrr(l779 — 

1829).  Die  Schönheit  ist  (objektiv)  die  Form,  (subjektiv) 
die  Yorstellung  der  Yersöhnung  des  Gegensatzes:  der  Geis 
des  Universums  ist  der  Geist  der  Schönheit ; die  Kunst  Is 
Wiederholung  der  Gegenwart  des  Göttlichen  im  Irdischen 
Die  vollkommene  Schönheit  Ut  die  Liebe,  dio  höchste 

Kunst  die  Lebenskunst 428—429 

Recapitulation  (§  62—57) 

Cap.  III. 

B.  DIE  AKSTHETIK  DES  OBJEKTIVEN  IDEALISMUS:  SCHEL- 

LING,  80LOER,  KRAUSE.  SCULEIERMACHER | 430 

^ 68.  I.  SchclIlaM«  Besondere  Bedeutung  des  Aesthetischen  bei 
Schilling.  Seine  ästhetischen  Schriften.  Fundamentalsäize  der  < 
ursprünglichen  Philosophie  Schelling's  (System  des  transceuden* 
talen  Idealismus);  Polarisation  des  objektiven  und  subjektiven 
Geistes:  das  Erkennen  besteht  in  einem  beständigen  Sich-selbst- 
Objektiviren  des  Snbjektiven.  Einheit  des  ücwufsten  und  Un- 
bewuTsten  als  höchste  (produktive)  Tbätigkeit  des  Geistes:  die 
Spitze  der  Philosophie  ist  die  Philosophie  der  Kunst.  . . . 430 

1)  Die  kttnatlerische  PredsetiOD.  Da.  K^inatprodakt  ver- 
einigt  die  Eigenschaften  des  Naturprodukts  mit  deiieu  des! 
Freiheitsprodukts.  Das  Genie.  Mifsverständnirs  des  Satzes, 
dafs  die  Philosophie  Kunst  werden  müsse.  Die  Kunst  als 
die  höchste  Offenbarung.  Was  sonst  Kunst  heifse,  sei  eigent- 
lich gar  nicht  Kunst | 431 — 433 

d* 
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2)  Charakter  des  Kaostwerka.  Der  Charakter  dee  Kunst' 
trerks  ist  bewuTstlose  Uucndlicbkeit.  AnnaberuDg  an  Winckel- 
macD.  Die  nintellektuelle  AnschaaUDg“  als  vermittelndes 
Princip  zwischen  Kunst  und  Philosophie.  Die  Einbildungs- 
kraft. Rückkehr  der  Kunst  zur  Wissenscbafl  durch  die 

Mythologie 

8)  Die  Idee  der  Schönheit.  Der  «Brunos  Die  nnadkqaate 
Form  des  Gesprkebs,  gezierter  Platonismus.  Hifsverstlnd' 
nifs  in  dem  Satze,  dafs  über  Kunst  ^ künstlerisch Uber 
das  cliöne  «sebön**  geredet  werden  müsse.  Vergleichung 
mit  dem  «Erwin**  Solgers.  Die  Vrbildlichkeit  als  jenseitige 
Idealwelt,  nach  deren  Maafs  die  Dinge  schön  erscheinen. 
Abstrakte  Bedeutung  dieses  nach  Plato  gebildeten  BegrifTs. 

4)  Die  Knnat,  der  Künstler  and  die  Künste.  Die  Natur 

als  die  Urquelle  und  Vorbild  der  Kunst  (Rede  Über  das  | 
Verhiltnifs  der  bildenden  Künste  zur  Natur).  Ausspruch  I 
Uber  Winckelmann.  Mifsverständnifs  desselben;  dennoch  J 
dieser  von  ihm  am  höchsten  gewürdigt.  Das  Idealisiren  i 
als  Gegentheil  der  Nachahmung.  Inkonsequenz  im  BegritT 
des  Charakteristischen.  Unterscheidung  des  Plastischen  vom 
Malerischen 


434—4861 


486—487 


488—4461 


884 


839 


648 


5)  Die  Konstrnetton  der  Kunst  and  der  Künste.  Kritik  | 

derselben  dem  Principnacb;  «Philosophie  der  Kunst*  (nach- ^ 
gelassenes  hfanuskript  zu  Vorlesungen).  Sophistischer  Cha- ; 
raktcr  dieser  Methode.  Phantastische  Erklärungen.  Wie  ■ 
früher  Kunst  und  Philosophie,  so  wird  jetzt  Kunst  und  Na-  [ 
tur  zusamroengeworfen.  Ronstruction  der  Mythologie  and  j 
der  einzelnen  KQoste.  Reale  und  ideale  Reihe.  Ualtlosig*  I 
keit  dieses  ganzen  Systems | 446—468 

6)  Resultat  der  Schelling’scben  Aesthetik  and  Einliats  | 

derselben | 454 


866 


869 


§ 59.  n.  UeberaicHt  über  die  anderwel4l|ge  Astlte- 
tlsehe  liiteratiir  dieser  Zeit 

§ 60.  III.  Solger.  Kranae*  Sehleiermaeher*  Gemein- 
samer Charakter  ihres  und  des  Scbelling’schen  Philosophiren^ 
hinsichtlich  des  allgemeinen  üsthetiseben  Princips:  moderner 
Platonismus.  Romantischer  Beigeschmack  dieses  Pintonismus. 
Differenz  zwischen  ihnen:  Solger’s  Aesthetik  hat  eine  tbeo- 
sophische,  Krau  se*s  eine  anthropologische,  Schic  iermacher*s 

eine  ethische  Tendenz.  Grenze  dieses  Standpunkts 

1)  Sol^Or  (1780 — 1819).  Aehnlicbkeit  seines  Aesthetisirens 
mit  dem  SchelHiig’s:  ^runo  und  Enrin,  nachgelassene  «Vor- 
lesnngen**.  Solger  glaubt  an  das  Gespräch  als  philosophisch 
adäquateste  Form  des  Denkens 

a)  Oci9  $d)önc.  Die  Schönheit  ist,  ohne  Zwischentreten 

von  Urbildern,  die  unmittelbare  Offenbarung  Gottes; 
die  Schönheit  als  das  Maafs  ihrer  selbst.  Die  «ge- 
meine Einbildungskraft*.  Die  Vision  Adalberts.  Pla- 
tonische Lokalisirung  der  abstrakten  Idealwelt.  Die 
«Phantasie*,  als  erkennende  und  schaffende,  gebt  in 
den  Gegensatz  von  Nothwendigkeit  und  Freiheit  aus- 
einander: die  ^bönheit  der  Nothwendigkeit  ist  die  an-  I 
tike,  die  der  Freiheit  die  christliche.  Das  «Häfsliche*  | 
als  Feind  des  Schönen.  Die  Kunst  ist  menschliche 
Narhschöpfung  des  göttlichen  Schaffens 

b)  Oi(  Sunst  unb  bit  Sünstc.  Der  Begrifr  der  Nitnr- 
Dachabmaug  bei  Solger.  UebereiDstimmuiig  mit  Scbel-  j 
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lieg  in  der  BestimimiDg  dee  Cbarakten  des  künetleriscben 
Schaffens  und  des  Kunstwerks.  Das  Symbol ; nach  der 
objektiveD  Seite  Ist  die  Konst  im  engeren  Sinne  sym* 
bolisch,  nach  der  subjektiven  allegorisch.  Jene  wiegt 
in  der  antiken,  diese  in  der  christlichen  Kunst  vor. 
Gliederung  der  KUnsto,  basirt  auf  den  Gegensatz 
zwischen  Wesen  und  Erscheinung.  Auf  letztere  be- 
ziehen sich  mehr  die  bildenden,  auf  Jenes  mehr  die 
redenden  Künste.  Die  Musik  bildet  den  Uebergang* 
Weitere  Eintheilung.  — Einseitigkeit  des  Princips.  Der 
Mittelpunkt  der  modernen  Kunst  ist  die  Religion.  Die 
wirkenden  Krüfte  der  Phantasie:  Das  „Bilden*  und  das 
„Sinnen*  der  Phantasie.  Der  Humor;  der  künstlerische 
Verstand;  der  Witz;  die  Ironie.  Negative  Bedeutung 

dieses  Begriffs 

c)  AreuUat  brr  dolgtr^fd^rn  3ret^rtik.  Die  Ironie,  als 
der  Selbstvernichtungsprozefs  der  Idee  mittelst  Verend- 
licbung,  und  die  Versenkung  in  den  Glauben,  als  Er- 
hebung in  eine  abstrakte  Unendlichkeit,  bilden  die  bei- 
den Fundamectalaätze  Solger’s.  Grenze  der  Solger'schen 

Aesthetik 

2)  RranSü  (1781 — 1832).  Tendenz  auf  harmonische  Totali- 
tät. Die  Bedeutung  des  „Bundes*,  als  organischer  Einheit. 
Streben  nach  Verständlichkeit  philosophischer  Sprachform. 

a)  0ttn  äftl^rttsd)rs  prtnrip:  Zurücknihnmg  aller  Er- 

acheinungen  des  geistigen  und  körperlichen  Lebens  anf 
organische  Einheit  und  aller  organischen  Einheiten  anf 
„Gott*  als  höchste  absolute  Einheit.  Eine  jener  orga- 
nischen Einheiten  ist  die  Schönheit.  Das  Bedeutsame 
ist  nicht  das  Wesen  der  Schönheit.  Die  Ganzheit  als  ’ 
Einheit  des  Mannigfaltigen 

b)  01ufrngang  bre  9d)öitrn  unb  brr  Hun»t,  je  nach 

der  Antheilnnhmc  an  der  alle  niederen  Schönheiten  um- 
fassenden Schönheit  Gottes.  Der  Begriff  der  Schön- 
heit, auf  die  Anschauung  bezogen,  ist  das  subjektiv- 
Schöne.  Detinition  desselben  aus  Ideen  Kant’s,  Schil- 
lers und  Solger’s  kombloirt.  Nach  der  aktiven  Seite 
bin  gründet  sich  darauf  die  Fähigkeit  dea  schonen  Ge- 
staltens,  d.  h.  die  Kunst.  Die  „Lebenakunat*  ist  die 
höchste.  Philosophie  der  Kunst  sehr  dürftig.  . . • 

8)  SclÜüicnnftchcr  (1768  — 1S84).  Allgemeiner  Stand- 
punkt. Kmancipatiou  vom  Fichte’scben  Subjektivismus. 
Durchgehende  Tendenz  anf  sittliche  Individualität  als  freie 
Form  des  Bewurstseius  der  absoluten  Idee.  Gründe,  warum 
Schleierraacher  zum  objektiven  Idealismus  zu  rechnen  ist. 
Biographisches.  Vorlesungen  Uber  Aesthetik. 

All  ge  meine  Ucbersicht  Uber  sein  System.  Glie- 
derung des  Stoffs.  Die  Aesthetik  ist  „Wissenschaft  der 
„schönen  Konst*.  VerhäUnirs  zu  Religion  und  Philosophie. 
Die  Aesthetik  ist  als  eine  von  der  Ethik  ausfliefsende  Dis- 
ciplin  behandelt.  Mangelhafte  Eintheilung  der  Künste. 

BecApitolstion  (§§  68—60) 
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Cap.  IV. 

C.  DIE  AESTHETIK  DES  ABSOLITEN  IDEALISMl'S:  WEISSE, 
HEGEL;  DIE  HEGELIANER;  TH.  VISCHER. 

§ 61.  Elnleitnng:  Resultat  der  bisherigen  idealistischen  Bestre- 
bnnsen  nnd,  als  Konsequenz  derselben,  Postulat  für  die 
Fortbildung  der  Aesthetik.  Erhebung  de»  Schelliug'schen 


Digltized  by  Google 


LIV 


Nro. 


PoUrisma«  von  Natur  und  Gciat  in  den  aus  der  Einheit  der  ab- 
soluten Idee  bervorgehenden  konkreten  Gegensatz.  Der  !dea- 
listisohc  Proxefs  und  die  dialektische  Methode.  Grenze 
ihrer  Berechtigung.  — AUgemeine  Uebersieht  des  Entwickelungs- 
ganges der  Acsthetik  auf  der  Basis  des  absoluten  Idealismus. 

6».  I.  'WelHSe  (1801—1867) 

1)  AllscKeiner  Standpnnkt  nnd  Prineip:  Widtrupmch 
zwischen  dem  unbedingten  Zwang  der  Methode  und  der 
Bedingtheit  des  Denkens  Uberhanpt.  Jenseits  des  metho- 
dischen Denkens  bleibt  ein  Ueberscbnfs  tod  Ideengehalty 
der  nur  durch  Ofienbarung  erkannt  wird 

S)  tinindlegiuii;  und  Eintheilon^  derÄestbetik  aU  ^ Wissen- 
icbaft  TOD  der  Idee  der  Schönheit.**  Substanzielle  Vor- 
aussetznng.  Der  dialektische  Trimeter  der  logischen  Be- 
wegung als  formelle  Voraussetzung.  — Die  Idee  der  Schön- 
heit in  der  Mitte  zwischen  der  Idee  der  Wahrheit  und  der 
der  Gottheit.  Die  Dreitheilung  als  absolutes  Eintheilungs- 
prineip;  Inkonsequenzen  solches  Mechanismus.  Uebersieht, 
Uber  seine  Eintheilung  und  Kritik  derselben ' 

8)  Die  DietaphyaiuebeD  FundamentaibegrilTe  der  Weisse- 
flcheB  Aesthetik.  Die  «Schönheit**  al.^  aufgehobene  Wahr- 
heit. Aus  dem  inneren  Widerspruch  der  Idee  der  Schön- 
heit gehen  die  Begritfe  der  «Erhabenheit**,  der  «Ulfslich- 
keit **  und  des  «Komischen**  hervor.  DU  Stellung  des 
Komischen  zum  Erhabenen  bei  Weifse  und  Vtscher.  Das 
• Uifsliche*  als  unmittelbares  Dasein  der  Schönheit.  Tiefe 

Bedeutung  dieses  Satzes 

4)  Dio  GlioderiUl^  der  Künste.  Die  EintheUnng  der  Künste 
ist  die  beste  Probe  für  die  Richtigkeit  eines  ästhetischen 
Principe.  Wichtigkeit  des  Eintheilungsprincips.  — Die 
Kunst  ist  die  aus  der  Allgemeinheit  des  geschichtlichen 
Bewufstseins  zu  besonderem  Dasein  in  äufserlicher  Unend- 
lichkeit ausgesebiedenen  Schönheit.  Drei  Hauptformationen ; 
Tonkunst,  bildende  Kunst,  Dichtkunst.  Betrachtung  ihrer 
begrifTlichen  Entwicklung  bei  Weifse.  Fehlerhaftigkeit  des 
ganzen  Systems 

$68.  IL  Hesel  (1770—1881). 

1)  YorläaUj^e  Orientiran^  Über  seine  Aesthetik.  Die 

Selbstbeweguog  der  Idee  und  die  dialektische  Methode. 
Grenze  ihrer  Anwendung,  in  der  Inkongruenz  zwischen 
Denken  und  Sprechen  begründet.  Nothwondigkeit  einer 
•pekulativeu  Sprachphilosophie.  Subjektivitüt  der  Rcgcl- 
Bchen  Dialektik,  Verdunkelung  der  spekulativen  Intuition 
durch  formale  Dialektik 

8)  Grondlegang  und  Eintheilnng  der  Aesthetik.  . . . 
a)  311grm(inrr  |Han  brr  ^rgrrsdirn  3rstl)rfih.  Syste- 
matische Behandlung  des  Naturschönon,  als  Vorstufe 
zum  Knnstaebönen.  Systematische  Behandlung  des  ge-  ^ 
scbicbtlich-SchÖnen:  symbolische,  klassische,  romantische  , 
Kunstform,  zugleich  als  geschichtlicher  Stufengang  und  1 
als  erstes  Eintheiluogsprincip  der  Künste.  Mangelbaf- 1 
* tigkeit  des  Plans | 


484—486^ 
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489 


490— 498j 


494—496, 


497—5001 


601 

602— 60s! 


b)  DrrbaUnt»0  brr  ftunst  fur  flcligton  unb 

A0pt)ic.  Das  Schöne  hat  sein  Leben  in  dem  Scheine,  I 

es  ist  das  Durchscheinen  der  Idee  durch  den  Stoff.  ; I 

Als  Offenbarungsweiso  des  Geistes  steht  die  Kunst  mit  | | 

Religion  und  Ptiilosophie  in  demselben  Kreise:  sic  ist  ^ 
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die  Dsretellung  des  Göttlichen  für  die  Vontellang,  wtth- : 
rend  die  Religion  dieselbe  fUr  die  Empfindong,  die  Philo*  I 

Sophie  Air  des  Denken  ist 1 

c)  filte  Aunetibrr  im  f^rgrnsatf  fur  lo^et^rn  unh  jur  i 
Datarihre.  Stellung  desKanstschÖnen  zum  Neturschonen. 
— Mangelhefle  Gliederung.  . . , I 

3)  Einige  Enndamentalbegriffe  der  Hegel’sehen  Aesthetik. ' 

e)  Der  Begriff  des  Schönen  Überhaupt,  b)  das 
Naturichöne  in  seinem  Stofengang,  c)  das  Kunst*; 
schöne  als  Ideal  und  seine  Entwickelung  zu  besonde- 
ren Formen 

4)  System  der  einzelnen  Künste.  Accentuirung  des  Ge- 1 

halte,  Bedenklichkeit  derselben  fUr  die  Kunst.  a)Princip| 
der  Gliederung  der  Künste.  Doppeltes  Eintheilnngs* 
princip,  nach  Kunstformen  (symbolisch,  klassisch  und  ro- 
mantisch) und  Anechauungsorganen  (Auge,  Ohr  und  Vor- 
stellung). Willkür  darin.  Bleibt  bol  dem  ersten  Princip 
stehen:  Architektur  als  symbolische,  Plastik  als  klassische, 
Blalerei,  Musik,  Poesie  als  romantische  Künste.  Das  Rich- 
tige darin  und  das  Falsche.  — b)  Die  Künste  in  ihrer! 
Besonderong:  die  Plastik  ist  die  Centralkunst , in  ihr  I 
wird  das  Ideal  erreicht,  in  der  Architektur  wird  es  ange-  j 
strebt,  in  der  Malerei  und  den  andern  Künsten  wird  es. 
überschritten.  Konsequenzen  daron | 
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606—611 


612—6161 


§64. 


§ 65. 


III.  Die  AeMthetIk  der  llefellaner.  Vieldeutig- 
keit des  Wortes  Hegelianer,  Scbattirungen  des  Begriffs:  die 
Fractionen  (Kufserste  Rechte,  Rechte^  rechtes  Centrum,  Centrum, 
linkes  Centrum,  Linke,  hufserste  Linke)  des  Hegelianismus 
und  ihre  Ilauptvertreter.  Mit  der  Aesthetik  haben  aich  nur 
Rüge,  Rosenkranz  und  Vischer  eingehender  befafst. 

1)  Arnold  Unge’s  Theorie  des  komischen  (Neue 

Vorschule  der  Aesthetik).  Stufengang  der  ästhetischen 
Idee  als  ^Erhabenheit*,  ^ Häfslichkeit * , «Komisches*. 
Mangel  an  adäquater  Degriffsstelluog.  Kritik  dieses  Stufen- 
ganges;  Nachweis  sophistischer  Dialektik 

2)  Karl  Rosenkranz’  Theorie  des  h.^sslichen. 

Hinweisung  auf  Fr.  Scblegel’s  Ausspruch  von  der  Nolh- 
wendigkeit  des  « Häfslichen  “ für  die  Aesthetik.  — Ver- 
dienst Hüsenkranz',  diesen  Begritf  der  Negativität  des 
Schönen  philosophisch  erörtert  und  nach  seinen  BegrifTs- 
momenten  unteroueht  zu  haben:  «Formlosigkeit*,  «Inkorrekt- 
heit*, «Deformität*  als  allgemeine  Unterschiede;  die  Be- 
Bonderungen  derselben.  Kritik  dieser  Systematik.  « . . 

8)  UEBERSICHT  ÜBER  DIE  ANDERWEITIGE  AESTHE- 
TISCHE  LITERATUR  DIESER  EPOCHE 


517—618 


519—614' 


! 

525—519! 


580 


4)  Theodor  Vlmelier*  Keine  Kritik  seines  ganzen  Sy- 
stems, sondern  nur  eine  solche  der  Principien  kann  der  Gegen-  | 

stand  der  Betrachtung  sein | 

1)  Allgemeiner  Standpunkt  nnd  Methode.  Der  archi-; 
medisebo  Punkt  der  Dialektik.  Nothwendigkeit,  von  Vor-  | 
auasetzungen  auszugehen  und,  um  aus  der  Voraussetzung! 
herauszukommon,  neue  Begriffsmomente  anzuAlhrcn,  die! 
als  solche  ebenfalls  nur  vorausgesetzt  sind.  Gefalir,  in  ^ 
Sophistik  zu  verfallen.  Selbstüberhebnng  des  Denkens.  , 
Unverständlichkeit  des  Vischcr'schen  Philosophirens.  Durch- 
wachsen seiner  Darstellung  ddreh  die  kritischen  Zusätze. 
Ableugnuog  der  Möglichkeit  einer  kritischen  Geschichte  der 


681 


986 

989 

999 


1011 

1015 

1026 

1088 

1040 

1041 
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Aestbetik.  Krilik  dieser  BebAaptQDg.  Mirsverst&ndUchkeit 
und  UDpbilosopbucbe  Bedentung  derselben.  Mecbaaismai 
seiner  Darstellang 

2)  Uekcrsicbt  fiber^da«  SystcH  Viseher’s,  hiniiehtlieh 
seiner  allgemeinen  Glieaernn^,  Deiinitioa  der  Aesthetik. 
Verhiltnifs  der  Kunst  zur  Religion  und  Philosophie.  Die  drei 
Tbeile  der  Aesthetik.  Logischer  Fehler  in  dieser  Eintbeilong. 
Weitere  Gliederung.  Unterschied  gegen  Hegel.  Reicbthmn 
an  Gedanken-  und  Ausihauungsstoff  des  Viscber’schcn  Wer- 
kes. Der  Schwerpunkt  desselben  liegt  nicht  in  der  philo- 
pbischen  Entwicklung,  sondern  in  den  popularwissenschaA- 
lichen  und  kritischen  Zusklzcn . . . . 

3}  Die  wesentlichen  metaphysischeu  DraudbegrifTe  der 
Vischer’seben  Aesthetik.  Viacber  Ut  reiner  Idealist. 
Die  Idee  und  die  Erscheinung.  Diplomatisches  Schwanken 
in  der  Frage,  ob  das  Schone  nur  Form  oder  aucli  Gehalt 
sei.  Zu  enge  Fassung  des  BegritTs  des  Schönen.  Nicht- 
berUcksiebtigung  des  MHärslicbcn*  ab  eines  nothwendigen 
Moments  io  der  Entwicklung  des  Schönen.  Der  falsche 
Gegensatz  zwischen  dem  aErbabenen“  und  „Komischen“. 
Sophismus  in  der  dialektischen  Aufhebung  dieses  Gegen- 
satzes zum  konkreten  Schonen 


532^536 


1034 


687—689 


1063 


540—648. 


4)  Ds8  EintheilnDK^priDCip  der  KUnste.  Der  Fundamental- 
irrthum  des  Viacher'scben  Systems,  d.  h.  der  falsche  Gegen- 
satz des  Erhabenen  Aid  Komischen  in  seinen  bedenklichen 
Konsequenzen  Air  die  ganze  Gliederung.  Die  „bildende 
Phantasie“,  die  „empfindende  Phantasie“  und  die  „dichtende 
Phantasie“,  kUnstlicli  konbtruirt  fUr  die  Welt  des  Anges, 
des  Ohrs  und  der  Vorstellung,  also  identisch  mit  dem 
Hegelschen  KintheUungsprincip.  Kritik  dieser  Eintbeilnng. 
Mangel  an  Logik  darin.  Aenfsercr  Grund  der  fehlerhaften 
Eintheilung:  NichtbcrUcksictitigung  des  Tanzes  als  bewegter 
Plastik.  — ScbUifsbemerkung  Uber  die  Nachfolger  Vischer's. 
Verwttssening  seines  Princips  bei  denselben.  Wahrer  Fort- 
schritt Uber  den  reinen  Idealismus  nur  durch  Aufstellung 
eines  neuen  Princips  möglich.  Forderung  des  Princips  des 
Realismus 

RecapitnlatioB  (J§  61  — 65) | 

C.p.  V.  ^ 

Zweite  Stufe:  Die  Aesthetik  des  Realismus:  Oie  ästhe'l 
tischen  Ansichten  Herbart'e  und  Schopenhauer’s. . 

§66.  Einleitung:  Allgemeine  StcUang  dea  Renliamna  zum 

Ideulianua:  Grund  der  Möglichkeit  eines  Binausgehens  Uber 
den  Idealismus.  Die  Forderung  richtet  sich  zuoKcbst  auf  die 
Form  des  Philosophircns.  Die  Ausdehnung  desselben  auf  den  . 
Inhalt  des  Princips  fuhrt  nothwendigerweise  zum  Widerspruch  ^ 
mit  der  Idee  selbst,  d.  h.  zum  Dogmatismus  oder  Empirismus.  I 
Verwandtschaft  und  DWTereoz  llerbari’s  und  Schopen-I 
bauer’a. | 

1)  Herbart'a  äatlietikche  AaBichten ‘ 

.}  ^llgemcinrr  dtanPpunht  uni)  ä.lljctisi^rs  |)rincip. 

Dürftigkeit  und  Zusammenhangslosigkeit  des  Ilerbart'- 
Aesthetiairens.  Bornirter  Formalismus.  Vermischung 


644_546 


1072 


1081 


1090 


1090 


547 


des  Aesthetischen  und  Ethischen.  Jedes  ursprüngliche  (?) 
ibthetischc  L'rtheil  Ut  absolut.  Musterbegriffe  und  Ele- 
mcntarurtheile.  Die  Aesthetik  hat  es  nur  mit  der  ab- ' 


1092 


LVII 


Nro.  S«lt« 


atrakten  Form  zu  tbon.  Schroffer  Gegensatz  zu  He- 
gel'a  Accentuirung  des  Gebalts.  Mathematische 
trachtnogsweise  des  Schönen 


I 

I 

648— 55oj 


b)  3eeli)clud)c  ®t«nbbt9tif(t  ;^(rbort’c.  D«»  Wohl- 
gefallen.  Die  «ästhetischen  Elementarverbältoiase*  als 
Stichwort.  Trivialitlten. • . 


I 1087 

551—652! 


c)  tB^lifhcrung  her  jfiunele  in  zwei  Reihen;  rar  ersten  ! 
gehören  die,  welche  «sich  von  allen  Seiten  zeigen**  1 
(Architektonik»  Plastik,  Kirchenmusik,  Klaasiche  Poesie),  1 
zur  zweiten,  «die  etwas  ins  Halbdunkel  stellen**  (Schöne  j 
Gartenkunst,  Malerei,  Unterhaltende  Musik,  Romantische  j 
Poesie).  Rein  schöne  Werke  sind  die,  welche  absolut] 
nichts  ausdrheken 


I 1101 


653 


2)  SchopenlaMier*»  ästhetische  Ansichten. 


; 1103 


a)  j^Ugtmrmrr  ÖtanhpunM.  Anknüpfung  an  Plato  und , 

Kant.  Der  Empirismus  des  gesunden  Verstandes,  auf, 
Intuition  gestützt.  Hafs  gegen  den  Idealismus  als ' 
blofser  «Windbeutelei**  und  «Charlatanismus*.  Die 
Welt  als  Wille  und  Vorstellung.  Die  Kunst  ist  eine  ^ 
subjektslose  intuitive  Erkriintnifssrt.  Verwcrtliung  Be> ' 
intellektuellen  Anschauung  Scbelling’s.  Abstrakte  der ; 
deutung  des  intuitiven  BeaUsmus j 

b)  3cfitlirttsd)c  .funbamrntalbr^riffr  Sd)Oprn^aurt’s: 
Die  Genialität  als  Grundlage  seines  Aesthetisirens.  Ver* 
wandt.^chaft  derselben  mit  dem  Wahnsinn.  Phantasie.! 
Empirisches  Aufnehmen  von  Kategorien,  ähnlich  wie 
das  Merbart'scbe  «Bearbeiten  der  Begriffe**.  Das  Schone, 
das  Erhabene,  das  Reizende.  Die  menschliche  Gestalt  ist  ! 
das  bedeutendste  Objekt  der  bildenden  Kunst,  mensch- 1 
liebes  Handeln  das  bedeutendste  der  Poesie.  ...  I 

c)  iPtr  jftüllftlr.  Die  Stufenfolge  der  Künste  entspricht 

der  Stufenfolge  in  der  Objektivation  der  Idee:  Bau« 
kunst,  schöne  Gartenkunst,  Landschaftsmalerei,  Still« 
leben,  Architekturmalerei,  Thiermalerci,  Thierbildbauerei, 
Historienmalerei,  Skulptur,  Poesie  u.  s.  f.  Die  Musik 
tällt  aus  dieser  Stufenfolge  ganz  heraus;  sie  verhält 
sich  nicht  zur  Welt  als  dargestelltes  Objekt,  sondern 
würde  auch  bestehen,  wenn  die  übrige  Well  nicht  wäre. 
Sie  ist  nicht  Abbild  von  Ideen,  d.  h.  von  Objektiva- 
tionen  des  Willens,  sondern  Abbild  des  Willens  selbst. 
Das  positive  Element  im  Realismus,  hinsichtlich  seines 
Gegensatzes  zum  idealismua.  Forderung  einer  Versöh- 1 
nuDg  beider  Seiten 


564 — 656 

1107 


567—5581 

1110 


1 

669  i 


3)  Die  I¥arhfol9:er  llerbart*«  nnd  Selio«  1 
penhaiicr^B  und  von  Htrehmann’s 

Reallwillfin.  Literatur.  Aeufserstc  Konsequenz  des 
Realismus  als  eingestandeiK'r  Gegensatz  zum  Idealismus, 
von  Kirchmann'ä  Aesthetik,  begründet  auf  das  Princip 
der  ausschltefslichen  SiDneswahrnehmung.  Roher  Matcrialis« 
mue  des  Anschanens,  verbunden  mit  eklektischer  Verwerthung 
der  Gedanken  des  Idealismus.  Verflachung  des  Aestheti« 
Sirene  überhaupt 
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Beeapitalation  (§§  61—65}. 
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Mro.  i«(t« 

DRirrER  ABSCHNITT.  | 

Resultat  der  kritischen  Geschichte  der  Aes- 
thetik:  Versöhnung  des  Idealismus  und  des  Realismus 
als  Postulat  einer  dritten  Stufe  zum  Zweck  der  Grund- 
legung eines  neuen  Systems. 

§ 67.  Schlussbetrachtung.  Rückblick  auf  doD  GesammtgaDg  der  1136 

geachichtlicben  Entwicklung.  Die  Acathetik  int,  ohne  ZubQlfenabme 
einer  Vorauasetxung,  nur  auf  die  Kritik  der  äathetiscben  Stand- 
punkte, wie  eie  in  der  Geschichte  sich  entwickeln,  zu  basiren.  Das  | 

böbero  Princip  roufs  also  aus  der  Versöbnong  des  letzten  Gegen-  ! 

Satzes,  d.  h.  des  Idealismus  und  des  Realismus,  bervorgehen.  Hier- 
aus folgt  die  Forderung  einer  anthropologischen  Begründung  der 
Aesthetik  neben  der  Ethik  und  der  Sprachphilosophie.  Wenn  nach 
Analogie  anderer  Disciplinen,  wie  der  Naturphilosophie,  welche 
die  „Naturidee*,  der  Ethik,  welche  die  „ethische  Idee**  u.  s.  f. 
zum  Gegenstände  haben,  die  Aesthetik  als  WiasensebaR  von  ' 

der  «aesthetiseben  Idee*  bestimmt  wird,  so  ist  in  dieser  tauto- 
logischen  Bestimmung  zwar  jede  Besunderong,  d.  h.  jede  sub- 
stanzielle Voraussetzung  aufgehoben,  immerhin  jedoch  nicht  die, 
dafs  die  ästhetische  Idee  existire.  Die  Aufgabe  ist  daher  zunächst 
die,  das  Wesen  des  Geistes  selbst  zu  untersuchen  und  zuzusehen, 
ob  es  im  Organismus  desselben  einen  Ort  gebe,  welcher  dem  zu 
vermuthenden  Begriff  der  ästhetischen  Idee  entspricht;  oder:  es 
ist  nicht  nur  ihre  Wirklichkeit,  sondern  ihre  Wahrheit  zu  er- 
weisen. Als  solch  notbwendiges  Element  des  Geistes  existirt  neben 
dem  Sitt  1 1 ch k c i tsb ed Urfn i SS  und  dem  SprachbedUrfniss 
das  allgemein -meuschlichc  Kon  st  b ed  U r fn  iss.  Hierauf  ist  die 
real-idealistische  Ae.slhetik  zu  begründen.  — Wie  die  Kunst 
als  allgcniein-menschliche  Dynamis  den  Anfang  und  Gruudstein, 
so  bildet  sie  als  Energie  des  im  engerin  Sinne  so  zu  nennenden 
„künstlerischen**  Gestaltens  zugleich  da.s  Ende  und  den  Schlu.sMteiu 
des  ganzen  Gebäudes,  zu  welchem  sich  das  System  der  Aesthetik 
emporbaut.  I 663  — 573 
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zuTheill:  Kritische  Geschichte  der  Aesthetik  als  Grundlegung. 
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1 4 I Blongelhaftigkeit  der  Vittcher’schen  Grundlegung 1143 

2 5 I lieber  den  Namen  Antkttik.  1144 

22  43  I Die  Kriterien  der  Stltenheity  des  AUtrA  etc.  für  die  ästhetische  Wertb- 

I Schätzung 1144 

23  50  Die  Schönrednerei  der  ästhetisirenden  PbanUsten 1146 

24  53  Die  Schüareduerei  der  populären  Aesthetik  und  des  ästhetisirenden  £k- 

lekticismus 1149 

25  53  Viscber's  Ableugnuog  einer  kritischen  Geschichte  der  Aesthetik.  . . 1151 
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34  I 80  j Uebersicht  Uber  die  kritische  Literatur  zur  platonischen  Aesthetik.  1159 
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Uebor  Roge*«  und  Zeller's  Darstellung  der  pUtoniecben  Aeslhetik.  . . 

Zu  Plato's  Spracfaphilosopbie:  die  ipracbbildende  

Httller's  Rechtfertigung  Plato'a ' 

Müller’»  Daretellung  der  aristotelischen  Aestbetik 

MuUer’s  Emendation  zur  Definition  des  Ebenmaafse»  bei  Aristoteles. 

Aristoteles'  Begriff  der  Gröfse  bei  Müller  und  Zimmertnann 

Müllers  Erkl&rang  des  aristotelischen  VerhÜltoisseB  Ton  Gut  und 

Die  Eachakmung  bei  Plato  und  Aristoteles 

Ueber  die  aristotelische  Ekstase 

Plato’s  Auffauung  des  to  ouvoXov  von  Aristoteles. 

Bemerkung  über  die  aristotalische  Poetik 

Stahr's  Erklärung  der  Erkennungen  und  Schicksalswcndnogen  in  der 
Tragödie.  Der  Parallelismus  derselben  mit  den  beiden  ra^/fxuTa 

(Furcht  und  Mitleid) 

Ceber  die  Schwierigkeit  der  Begriffsbestimmung  der  Katharsis  . . . 

Ueber  den  Unterschied  der  tragischen  und  musikalischen  Katharsis. 

Die  O'jorastc  hei  Aristoteles  als  Kombination  und  Komposition.  » . 

Stahr’s  Uebersetzung  des  ^0o;  durch  Charakter  ist  norichtig.  . . . 

Müller  und  Tcichmüller  Über  Harmonie, 

Dieselben  über  rdöo;  und  rpd;i« 

Gegen  Ziramermsnn’s  Behauptung,  dsfs  die  antike  Aestbetik  in  Plato 

und  Aristoteles  kulminire 

Ueber  den  Doryphoros  des  Poljclet . 

I Zu  Zimmermann’s  Ansichten  über  Plotio’s  Orientalismut.  ..... 

Vischer  über  Plolin 

Zimmermann's  NtchUrkliruDg  der  1 ^tausendjährigen  Pause 

Ueber  den  scheinbaren  Widerspruch  der  drei  Karapfesphasen  gegen  das 

Entwicklungsgesetz 
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Druckfehler-Berichtigiing. 

Aaf  Seite  16  Zeile  19  eiod  hinter  dem  Worte  «Künstler*  das  Komma  und  die  Worte 


«sofern  er*  zu  streichen.  ' 

S.  106  Z.  20  lies;  sowohl  wie  Musiker  statt:  sowohl  Musiker. 

S.  120  ist  in  der  Uebcrschrift  statt:  ,Cap.  VI“  in  setzen:  »Cap.  IV“. 

S.  127  Z.  15  lies:  Stadien  statt:  Radien. 

S.  141  Z.  14  von  oben  lies:  ^öior  statt:  ^o)or. 

S.  157  Z.  6 V.  u.  lies:  Peripetien  statt:  Peripatien. 

S.  166  Z.  7 V.  tt.  lies:  gewahrt  statt:  gewährt. 

S.  171  Z.  8 T.  o.  lies;  indische  statt:  irdische. 

S.  188  Z.  18  V.  o.  lies:  des  Pathos  .«tatt:  das  Pathos. 

S.  189  Z.  5 in  der  Anm.  lies:  Karl  Rosenkranz  statt:  K.  Rosonderent. 

S.  199  Z.  7 in  der  Anm.  lies:  rofti^etv  statt:  yofi^Fir. 

S.  205  Z.  8 in  der  Anm.  lies:  a^ßtoria  statt:  a^ßtoyta. 

S.  224  Z.  5 V.  Q.  lies:  vorgebliche  statt:  vergebliche. 

S.  234  Z.  8 V.  u.  lies;  Wahns  statt:  Wesens. 

S.  249  Z.  6 V.  0.  liest  Uber  statt:  eben. 

S.  255  letzte  Zeile  lies:  das  bei  statt:  dass  bei. 

S.  260  Z.  12  V.  u.  lies;  aufdrUckte  statt:  aufrUckte. 

S.  268  Z.  11  V.  0.  lies:  uns  schwerlich  statt:  uns. 

S.  274  Z.  10  V.  0.  ist  sich  zu  streichen. 

S.  286  Z.  10  V.  o.  lies:  Sbaftesburv  statt:  Schaftesbery. 

S.  286  Z.  10  V.  u.  lies:  Platoenthusiast  tsatt;  Platonathusiast. 

S.  315  Z.  4 V.  0.  lies:  hinausgekommen  statt:  binauszuko  mm en. 

S.  819  in  der  Anmerkung  lies:  Pabst  statt:  Planck. 

S.  320  Z.  11  V.  o.  lies;  anderen  statt;  andere. 

S.  323  Z.  3 V.  0.  lies:  einer  statt;  einen. 

8.  332  Anin.  letzte  Zeile  lies:  nach  statt:  von. 

S.  383  Z.  7 V.  0.  lies;  Zeitlichkeit  statt;  Z eitlosigkeit. 

S.  340  Z,  8 V.  u.  lies:  der  statt;  des. 

S.  343  Z.  7 V.  u.  lies:  Sofern  die  statt:  Sofern  nun  die. 

S.  367  Z.  4 V.  0.  lies;  nichts  statt:  nicht. 

S.  368  Z.  15  V,  o.  lies:  des  Pfau  statt:  der  Pfau. 

8.  868  Z.  23  V.  o.  lies:  Materie  statt:  Maiorie. 

S.  382  Z.  23  V.  o.  lies:  Thalern  statt;  Theile. 

S.  424  Z.  9 V.  u.  lies:  § 37  statt:  § 28. 

S.  430  Z.  9 V.  o.  lies:  seiner  statt:  seine. 

S.  450  Z.  9 T.  0.  lies:  eine  statt:  einen. 

S.  465  Z.  7 V.  u.  lies:  gefordert  statt;  gefdrdert. 

S.  473  Z.  3 V.  n.  lies;  verstockten  statt:  versteckten. 

S.  505  Z.  19  V.  o.  lies:  zu  gehen  statt;  zugehen. 

S.  529  Z.  16  V.  u.  «um  das“  ist  einmal  zu  streichen. 

S.  531  letzte  Zeile  lies:  Phy  sikotheologie  st.itt:  P hy si  so  ko theolo  gi e. 

S.  542  Z.  3 V.  u.  lies:  slgnificatu  statt:  fignificatu. 

S.  543  Z,  16  V.  u.  lies:  gezählt  statt;  gezahlt- 
S.  553  Z.  10  V.  o.  lies:  desselben  statt:  derselben. 

S.  568  Z.  15  V.  D.  lies:  geneigt  statt:  geeignet. 

S.  581  Z.  12  in  der  Anm.  lies:  nach  statt;  noch. 

S.  596  Z.  13  V.  0.  lies:  diesen  statt;  dieser. 

S.  607  Z.  5 V.  u.  lies:  d.  h.  diese  statt:  d.  b. 

S.  623  Z.  4 V.  u.  lies:  Statue  statt:  Natur. 

S.  627  Z.  17  V.  0.  lie«:  weibischer  statt:  weiblicher. 

S.  684  Z.  8 V.  u.  lies:  blendenden  statt:  blenden. 

S.  686  Z.  2^3  V.  0.  sind  d.  W.  mittelbar  und  unmittelbar  zu  vertauschen. 

S.  688  Z.  18.  19.  V.  u.  lies:  das  des  Verstandes  und  der  Vernunft  als  dritte  und 


vierte  Stufe. 


» S.  691  Z.  2 V.  u.  lies:  auch  statt:  auf. 

» S.  701  Z.  12  V.  0.  lies:  in's  Auge  statt;  das  Auge. 
• S.  753  Z.  4 V.  u.  lies:  Leben  statt:  Lehen. 
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ERSTER  TIIEIL. 

Die  Gnmdlegimg  der  Aesthetik. 


Motto:  In  Kunat  und  WUscnachaft  kommt 

Allen  darnuf  an,  dafa  die  Objekte  rein 
aufgefarst  und  ihrer  Natur  nach  be« 
handelt  werden. 

(Goethe). 


üebersicht. 

Die  Grundlegung  der  Aesthetik  hat  den  Zweck,  unter  den  überhaupt 
möglichen  ästhetischen  Standpunkten  zunächst  den  wissenschaft- 
lichen, sodann  aus  der  Kritik  der  in  der  Geschichte  auftretenden 
wissenschaftlichen  Standpunkte  denjenigen  relativ  höchsten 
zu  bestimmen,  auf  welchem  das  neue  System  der  Aesthetik  aufzu- 
bauen ist. 

Danach  zerfällt  die  Grundlegung  in  drei  Abschnitte: 

Erster  Abschnitt:  Kritik  der  allgemeinen  ästhetischen  Stand- 
punkte; Resultat:  Bestimmung  des  spccifisch  wissenschaft- 
lichen Standpunktes. 

Zweiter  Abschnitt:  Kritik  der  wissenschaftlichen  Standpunkte 
oder  Geschichte  der  Aesthetik  als  Wissenschaft;  Resultat: 
Bestimmung  des  höchsten  wissenschaftlichen  Standpunktes 
als  Postulat  für  das  neue  System. 

Dritter  Abschnitt:  Formulirung  dieses  Standpunkts  hinsicht- 
lich des  Grundprincips  und  der  Gliederung  des  Stoffs:  Re- 
sultat: Definition  der  .\esthetik  hinsichtlich  ihrer  besonderen 
Aufgabe  und  ihres  Umfanges. 
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l4tnyxt}  tQÜh’  oyrar  rov  d^iS’/tor  iv  rt  dti* 

ff  yd^  ola  1JV  fj  iojir'  f\  old  \paci  »n«  9ontV  f}  ola  olvai  9tX. 


(Aristoteles). 
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ERSTER  ABSCHNtTT. 

Kritik  der  ullgeiiieinen  ästhetischen  Standpunkte. 


Einleitung. 

§ I.  Vorlänflges  über  die  Verschiedenheit  der  ästhetischen 
Standpunkte  überhaupt. 

Die  am  Schlttfs  der  mit  laurendcn  Kuminem  boseichnoteD  Absätze  stehenden  Sterne  (*) 
beziehen  sich  auf  die  zu  den  hetretfeiiden  Nummern  im  Kritischen  Anhang  [am 
Ende  des  Bandes]  gehurenden  kritischen  Aomerkungen. 

1.  Die  , Grundlegung“  der  Aesthctik  als  , Philosophie  des 
Schönen  und  der  Kunst“,  wie  in  den  einleitenden  Worten  des  „Vor- 
worts“ vorgroifend  diese  Wissenschaft  genannt  wurde,  hat  sich  zu- 
nächst nicht  damit  zu  bcscliäftigen,  diese  Definition  der  „Aesthetik“ 
zu  begründen,  am  allerwenigsten  kann  sic  dieselbe  als  Voraussetzung 
ohne  Weiteres  aufnehmen,  sotidern  sic  hat  vorläufig  nur  die  Auf- 
gabe, nachzuweisen,  dafs  die  „Acsthetik“  — mag  nun  ihr  Inhalt 
enger  oder  begrenzter  gefalst  werden  — überhaupt  eiue  Wissen- 
schaft sei,  zugleich  aber  auch  zu  erörtern,  unter  welchen  Be- 
stimmungen sie  eine  solche  sei.  Eine  Definition,  welche  den 
Inhalt  der  Aesthetik  anzugeben  vermöchte,  würde  nothwendig  auf 
der  Voraussetzung  dieses  Inhalts  beruhen,  d.  h.  dieser  Inhalt  müfste 
gegeben  sein ; nun  ist  dies  ja  aber  eben  die  Aufgabe  der  Aesthetik, 
wie  überhaupt  der  Wissenschaft,  diesen  Inhalt  selbst  zu  entwickeln, 
d.  h.  bcgrilTlich  zu  erzeugen : er  kann  also  nicht,  was  bei  einer  De- 
finition nothwendig  wäre,  als  bekannt  vorausgesetzt  werden.  In  die- 
ser Weise  wäre  also  ein  Anfang  nicht  möglich. 

Andererseits  aber  ist  dieser  Inhalt,  wenn  auch  vorläufig  nicht 
als  begrifflicher,  vorhanden;  und  zwar  nicht  nur  an  sich  in  der 
äufserlichen  Welt  des  Schönen  und  der  Kunst,  sondern  auch  für 
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das  15 cw u fs tsei n;  und  es  würde  sich,  um  einen  Anfang  ?-u  finden, 
zunächst  also  darum  handeln,  dieses  äulaerlich  Gegebene  und  für  das 
newufstscin  Vorhandene  .schlechthin,  d.  h.  ohne  sofortige  Frage  nach 
seiner  Berechtigung  und  seiner  Wahrheit,  aufzunehnien,  sodann  aber 
weiter  darum,  an  diesem  Aufgenommenen  selbst  zu  untersuchen,  ob 
und  inwieweit  es  berechtigt  sei,  d.  h.  ob  und  inwiefern  es  Wahr- 
heit enthalte.  Eine  solche  Untersuchung  nun  kann  nur  ein  doppeltes 
Resultat  haben:  nämlich  es  mufs  sich  entweder  zeigen,  dafs  dom  so 
Aufgenommenen  überhaupt  jede  Berechtigung  und  Wahr- 
heit mangele  — etwa  wie  Plato  zu  dom  Schlufs  kam,  dafs  die 
Kunst,  da  sie  nur  auf  dem  Schein  beruhe,  eitel  Täuschung  und  die 
Künstler  nur  Betrüger  seien  — oder  es  wird  sich  ergeben  müssen, 
dafs  es  eine  Berechtigung  und  Wahrheit,  wenn  auch  etwa  nur 
als  bedingte  und  unter  gewissen  Bc.schränkungen,  beanspruchen 
könne.  Die  erstere  Alternative  schlösse  überhaupt  die  Möglichkeit 
einer  Aesthetik  als  Wissenschaft  aus,  die  zweite  hätte  diese  !Müg- 
lichkcit  zwar  anerkannt,  zugleich  aber  auch  die  Forderung  gestellt, 
jene  Beschränkungen  als  feste  Grenzen  positiv  zu  bc.stimracn. 
oder  — um  genauer  zu  reden  — den  Standpunkt  zu  definiren, 
von  welchem  allein  die  „Aesthetik“  als  Wissenschaft  mög- 
lich sei.  * 

2.  Das  .schlechthin  als  gegeben  zu  Betrachtende  ist  nun  ein 
Zwiefaches:  einmal  die  immerhin  nur  als  Voraussetzung  geltende 
Thatsache,  dafs  es  überhaupt  eine  der  entsprechenden  Anschauung 
und  Empfindung  des  Menschen  gegenüberstchende  und  auf  sie  be- 
zogene Welt  des  Schönen  und  der  Kunst  gebe,  sodann,  dafs 
im  Laufe  der  Geschichte  eine  grofso  Zahl  von  ästhetischen  Ansichten 
und  Systemen  sich  entwickelt  hat.  Was  den  ersten  Satz  betrifft, 
so  liegt  in  ihm  schon  ein  Doppeltes,  nämlich  einerseits,  dafs  das 
Schöne  und  die  Kunst  sei,  andrerseits  dals  die  menschliche  An- 
schauung undEmplindung  dazu  eine  bestimmte  Beziehung  habe.  Letz- 
teres ist  nun  auch  so  zu  fassen,  dafs  dem  Menschen  als  solchem  ein 
Kunstbedürfnifs  inne  wohne;  in  demselben  Sinne,  wie  von  einem 
sittlichen,  von  einem  S prach bodürfnifs  u.  s.  f.  als  ursprünglich 
in  dem  Menschen,  als  dieser  besonderen  Existenzweise  des  Geistes, 
vorhandenen  intellektuellen  Kräften  gesprochen  wird,  die  in  ihrer  un- 
untorschiedenen  Einheit  als  die  ganz  allgemeine  Vernünftigkeit  des 
Menschen  den  Inhalt  seines  geistigen  Wesens  ausmachen.  Diese 
allgemeine  Vernünftigkeit  aber,  sowohl  ln  ihrer  Totalität  als  in  der 
Nothwendigkeit  ihrer  organischen  Gliederung  zu  besonderen  Sphären, 
zu  denen  dann  auch  diejenige  gehört,  welche  die  Entwicklung  des 
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Kunstbcdürfnisses  zum  Inhalt  hat,  ist  Gegenstand  einer  be- 
sonderen philosophischen  Wissenschaft,  nämlich  der  , Anthropologie“; 
und  insofern  kann  die  Aesthetik  sowohl  den  Begriff  des  ,Kunstbediirf- 
nisses“  wie  die  Begriffe  der  „Anschauung“  und  „Empfindung“  als 
philosophisch  begründete  aufnehmen  und  als  Voraussetzung  gelten 
lassen;  jedoch  eben  nur  als  die  Begriffe  formaler,  nicht  schon  als 
mit  besonderem  Inhalt  erfüllter  und  auf  bestimmte  Objekte  bezo- 
gener Thätigkeiten  des  Geistes.  Sondern,  was  nun  dieser  besondere 
Inhalt  des  Kunstbedürfnisses  sei,  und  auf  welche  Art  von  Ob- 
jekten die  diesem  Bedürfnifs  gemiil'se  Anschauung  und  Empfindung 
sich  beziehe:  dies  wäre  dann,  könnte  man  sagen,  eben  Gegenstand 
der  Aesthetik  als  Wissenschaft. 

Sofern  sich  dann  weiterhin  ergeben  sollte,  dals  jener  Inhalt  das 
Schöne,  als  besondere  Eigenschaft  dieser  Anschauungs-  und  Em- 
pfiudungsobjekte,  und  die  Kunst,  als  die  subjektive  Verwirk- 
lichungsweise  des  .Schönen  sei  — dies  ist  aber  erst  im  Verfolg  der 
philosophischen  Entwicklung  selbst  zu  erweisen  — würde  ferner  be- 
hauptet werden  können,  die  Aesthetik  sei  diejenige  Wissenschaft, 
welche  den  gesamraten  Inhalt  dieses  Gebiets,  dessen  Inhalt  das 
„Schöne“  und  die  „Kunst“  ausmachen,  begreift  und  für  das  be- 
greifende Bewulstsein  darstellt.  * * 

.3.  Hierbei  drängt  sich  nun  sogleich  die  Reflexion  auf,  dais  es 
noch  andere  Betrachtuugs-  und  Behandlungsweisen  des 
„Schönen“  und  der  „Kunst“  gebe,  als  die  hier  gemeinte,  z.  B. 
die  kritische,  die  historische,  in  dieser  wieder  die  antiquarische,  phi- 
lologische u.  s.  f.;  woraus  denn  folgt,  dals  die  ästhetische,  als  wis- 
senschaftliche, entweder  von  diesen  etwas  specifisch  Verschiedenes 
sei,  d.  h.  sie  von  sich  ausschl  iefse,  oder  aber  — da  ja  gefordert 
wird,  dals  sie  den  gesammton  Inhalt  dieser  Sphäre  zu  begreifen 
habe  — dals  sie  diese  anderen  Weisen  der  Betrachtung  dem  Wesen 
nach  in  sich  schlielse.  In  Wahrheit  aber  ist  Beides  der  Fall. 
Sie  schliefst  nämlich  alle  anderen  Betrachtungsweisen  in  sich, 
sofern  sie  dieselben  einerseits  als  verschiedene  Standpunkte  in 
ihrer  Be.«onderheit , d.  h.  in  ihrer  relativen  Berechtigung,  begreift, 
andrerseits  Das,  was  jene  stofflich  erarbeiten,  aufnimmt,  seiner 
Wesenheit  nach  ordnet  und  gedanklich  verwerthet;  sie  ist  spe- 
cifisch von  ihnen  verschieden,  insofern  diese  gedankliche 
Verwerthung  im  höheren  wissenschaftlichen  Sinne,  bis  zu  welcher 
zu  gelangen  die  andern  Weisen  der  Betrachtung  ihrer  Natur  nach 
weder  die  Absicht  noch  die  Fähigkeit  haben,  ihr  eigenthümlich  ist 
und  ihre  wesentliche  Aufgabe  bildet.  — Ja,  nicht  nur  solche,  mehr 
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oder  weniger  beschränkte  wissenschaftliche  Betrachtungs-  und  Be- 
handlungsweisen, welche  man  der  an  sich  abstrakten  der  philo- 
sophischen gegenüber  als  „konkrete“  bezeichnen  kann,  sondern 
auch  andere,  ganz  aufsorhalb  der  Wissenschaft  stehenden  Weisen 
der  Betrachtung,  wie  z.  B.  die  des  „Laien“  im  Allgemeinen,  des 
„Kunstfreundes“  u.  s.  f.  dürfen  nicht  unberücksichtigt  bleiben.  Eine 
bestimmte  Stellung  zu  beideiiArteu  nimmt  dann  der  „Aesthetiker“ 
im  speciGschen  Sinne,  aber  auch  in  der  sehr  verschiedenartigen  Be- 
deutung und  Bedeutsamkeit  dieses  Worts,  ein,  wonach  auch  hier 
wieder  vom  „ästhetisirenden  Phantasten“  und  obcrGächlichcn  „Schön- 
redner“ hinauf  bis  zum  wahrhaften  Kunst-Philosophen  eine  Reihe  von 
Standpunkten  sich  nachweisen  läfst,  welche  die  ästhetische  Wissen- 
schaft sämmtlich  als  besondere  Formen  des  ästhetischen  Bowufstseins 
oder  als  Stufen  in  der  Erkcuntnils  des  Schönen  uud  der  Kunst, 
mithin  als  Momente  des  objektiven  Entwicklungsganges 
dos  allgemein  - menschlichen  Kunstbedürfnisses  selbst, 
zu  begreifen  und  nach  ihrem  Werth  zu  bestimmen  hat. 

Eine  solche  Erörterung  erscheint  nun  für  unsern  Zweck  des- 
halb nothwendig,  weil  dadurch  zunächst  der  Nachweis  geliefert  wird, 
dafs  und  inwiefern  alle  die.se  lediglich  als  Vorstufen  zu  der  wahrhaft 
substanziellen,  weil  allein  wis.senschaftlichen  Bchaudlung  des  Schönen 
und  der  Kunst  anzusehenden  besonderen  Weisen  der  Betrachtung  nur 
relative  Geltung  und  Berechtigung  haben;  sodann  aber  in  positiver 
Hinsicht  deshalb,  weil  nur  durch  solchen  Nachweis  derjenige  höhere 
und  höchste  Standpunkt  gewonnen  werden  kann,  von  welchem  das 
ganze  Gebiet  erst  in  seiner  organischen  Totalität  und  alle  einzelnen  Ge- 
staltungsformen desselben  nach  ihrer  wahren  Stellung  und  Bedeutung, 
d.  h.  in  ihrer  konkreten  Beziehung  zum  Ganzen,  begriffen  und  über- 
schaut werden  können.  Gleichwohl,  so  nothwendig  auch  diese  Erör- 
terung erscheinen  mag,  haben  wir  uns  hier  doch  nur  auf  das  Wesent- 
lichste und  charakteri.stisch  Ilervorspringcnde,  gleichsam  Typische, 
zu  beschränken,  weil  — wollten  wir  die  Naturgeschichte  jeder  dieser 
besonderen  Vorstufen  in  ihrer  weiteren  vielfachen  Verzweigung  ver- 
folgen — dies  Thema  den  Inhalt  eines  eigenen,  ziemlich  umfang- 
reichen Werkes  bilden  dürfte.  Wie  vielfach  z.  B.  sind  die  indivi- 
duellen Schattirungen  des  blolsen  „Laien“,  von  dem  einfachen  Land- 
mann, der  ein  Kunstwerk  wie  ein  Naturobjekt  beurtheilt  und  dessen 
Empfindung  ihm  gegenüber  sich  höchstens  za  einer  naiven  Freude 
oder  zu  einem  verblüfften  Staunen  zu  erheben  vermag,  bis  hinauf  zu 
der  hochgebildeten  jungen  Dame,  welche  ihren  Kursus  in  der  Kunst- 
geschichte gehört  hat  und  in  einer  „kleinen,  aber  gewählten“  Gesell- 
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Schaft  geistreich  über  irgend  ein  gerade  epochemachendes  Werk  ihre 
Ansichten  entwickelt.  Wie  unendlich  verzweigt  ist  ferner  z.  B.  die 
Gattung  des  , Kunstsammlers“,  nicht  nur  rncksichtlich  der  Ver- 
schfedenheit  der  Objekte,  seien  es  nun  Majoliken  oder  alte  Bilder, 
pompejanische  Bronzen  oder  Kupferstiche,  moderne  Gemälde  oder 
antike  Statuen,  worauf  sich  seine  Liebhaberei  richtet,  sondern  auch 
in  Hinsicht  der  Tiefe  und  Allgemeinheit  seiner  Kunstanschauung 
überhaupt!  Dieselbe  Verschiedenheit  findet  in  der  Familie  der 
«Kunsthistoriker“,  von  der  Species  des  blofsen  Monograministcn  und 
Chronisten  bis  zum  intelligenten  Geschichtsschreiber  der  Kunst  hin- 
auf, statt. 


§ 2.  Die  allgemeine  Stufenfolge  der  Standpunkte,  von  denen 
das  Schöne  und  die  Kunst  betrachtet  werden  können. 

4.  Wenn  man  die  verschiedenen  Standpunkte,  welche  das  Be- 
wufstsein  gegenüber  dem  Schönen  und  der  Kunst  einnelimcn  kann, 
unter  dem  Gesichtspunkte  des  qualitativen  Interesses  betrachtet, 
welches  jeder  derselben  an  dem  Schönen,  der  Kunst  und  ihren 
Werken  nimmt,  so  erkennt  man  zunächst  einen  ganz  allgemeinen 
Unterschied  zwischen  ihnen.  Das  Interesse  ist  nämlich  entweder 
ein  praktisches  oder  ein  theoretisches.  Danach  stellen  sich 
die  Standpunkte  als  eine  doppelte  Reihenfolge  dar,  die,  ob- 
schon in  ihrem  Entwicklungsgänge  demselben  allgemeinen  Gesetz 
unterliegend,  doch  hinsichtlich  ihres  Ziels  wie  ihrer  Betrachtungs- 
form einen  bestimmten  Gegensatz  bildet.  Wir  können  sie  hier 
kurz  als  die  praktischen  und  theoretischen  Standpunkte  unter- 
scheiden, womit  gemeint  ist,  dafs  die  erstere  Reibe  sich  haupt- 
sächlich für  den  substanziellen  Inhalt  des  Schönen  und  der  Kunst 
d.  h.  für  die  schönen  Dinge  in  der  Natur  und  Kunst  interessiren, 
während  die  andere  sich  wesentlich  mit  dem  begrifflichen  Gehalt  des 
Gebiets,  sei  es  in  geschichtlicher,  sei  es  in  renektireiidcr  Weise 
beschäftigt.  Während  auf  jenem  orsteren  Standpunkte  Fragen,  wie  z.B. 
was  eigentlich  «das  Schöne“  sei,  wie  es  sich  zum  «Erhabenen“,  zum 
«Anmuthigen“  verhalte,  worin  der  Grund  des  Lachens  beim  Eindruck 
des  «Komischen“  liege  u.  s.  f.  überhaupt  nicht  aufgcstellt  werden, 
sondern  höchstens  darüber  eine  Ansicht  ausgesprochen  wird,  ob  und 
weshalb  ein  Gegenstand  «schön“  oder  «erhaben“,  «anmuihig“  oder 
«komisch“  sei,  richtet  sich  auf  dem  zweiten  Standpunkt  die  Aufmerk- 
samkeit gerade  auf  solche  theoretischen  Probleme,  indem  die  begriflliche 
oder  geschichtliche  Genesis  der  Schönheitsidee  und  ihrer  Verwirklichung 
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in  der  Kunst  aufgedeckt  werden  soll.  Beide  Reihen  von  Standpunkten 
laufen  aber  nicht,  wie  man  aus  diesen  Andeutungen  vennuthen  könnte, 
parallel  nebeneinander  her,  sondern  stellen  sich  so  zu  einander,  ^al's 
der  letzte  und  höchste  Standpunkt  des  praktischen  Verhaltens  zum 
Schönen  und  zur  Kunst  die  Basis  und  gleichsam  den  Keim  für  die 
Entwicklung  der  Stufenfolge  der  theoretischen  Standpunkte  bildet. 
Wenn  daher  oben  bemerkt  wurde,  dal's  der  Entwicklungsgang  beider 
demselben  allgemeinen  Gesetze  unterliege,  so  ist  dies  so  zu  verstehen, 
dafs  das  Gesetz  dieser  Entwicklung  auf  der  höchsten  Stufe,  deren 
praktisches  Interesse  — eben  weil  sie  die  höchste,  d.  h.  reinste 
ist  — bereits  in  ein  theoretisches  umzuschlagen  beginnt,  zwar 
von  Neuem  in  Wirksamkeit  tritt,  in  dieser  Wiederholung  aber  eine 
höhere  Bedeutung  gewinnt. 

5.  Um  nun  diesen  Fortschritt  in  dem  gosammton  Stufengange  zu 
erkennen  und  danach  die  einzelnen  Stufen  ihrem  eigenthümlichen 
Wesen  nach  zu  begreifen,  ist  vor  Allem  das  Gesetz  dieses  Fort- 
ganges in  seiner  Allgemeinheit  zu  bestimmen.  Dies  Gesetz  ist  das 
für  alle  wahrhafte,  d.  h.  konkrete  Entwicklung  geltende  Princip  des 
dialektischen  Processes,  nämlich  der  Fortgang  vom  abstrakt  All- 
gemeinen durch  die  Differenz  und  Besonderung  zum  Individuellen, 
worin  der  in  der  Besonderung  enthaltene  Gegensatz  zu  einer  höheren 
Einheit  aufgehoben,  d.  h.  die  abstrakte  Einheit  des  Allgemeinen  zur 
konkreten  erhoben  wird.  Dieser  Dreischritt  des  Allgemeinen  durch  das 
Besondere  zum  Individuellen  ist  die  einzige  und  unbedingte  Form 
jeder  organischen  Entwicklung,  mag  sie  einen  Inhalt  haben  welchen 
sie  wolle. 

Nehmen  wir  z.  B.  die  Begriffe  „Baum“  oder  „Mensch“  oder 
„Geist“,  so  ist  „Baum“  als  abstrakter  Begriff,  worin  alle  Merkmale 
ununterschiedeu  in  einander  verschwinden,  das  Allgemeine;  zur  Ver- 
wirklichung des  Begriffs  ist  erforderlich,  dal's  er  zunächst  die  in  ihm 
liegenden  Gegensätze  herausstelle,  d.h.  sich  in  Arten  besondere.  Aber 
auch  diese  haben  noch  immer  keine  wirkliche  Existenz,  sondern  die 
einzelnen  Bäume  als  Individuen  sind  sowohl  die  Verwirklichung  der 
Arten  als  auch  die  konkrete  Realisation  des  Gattungsbegriffs  selbst. 
Ebenso  geht  der  allgemeine  Begriff  „Mensch“  in  die  besonderen  Racen 
über,  welche  sich  in  den  Individuen  rcalisircn;  oder  — wenn  wir  den 
einzelnen  Menschen  als  das  Allgemeine  setzen  — so  spaltet  sich  dieser 
Begriff  in  den  Gegensatz  der  Geschlechter,  welcher  ebenfalls  in  den 
einzelnen  Individuen  erst  zur  Existenz  gebracht  ist.  Dieser  Dreischritt 
des  Allgemeinen,  Besondern  und  Einzelnen  ist  also  seinem  Wesen 
nach  abstrakte  Einheit,  Differenz,  konkrete  Einheit:  in  dieser  Fassung 
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hat  das  Gesetz  absolute  Geltung  für  jede  Eutwictlung,  denn  es  ist 
der  logische  Inhalt  des  Begriffs  ^Entwicklung“  selbst. 

Auf  das  Gebiet  des  Geistes  angewandt  würden  also  die  drei 
Stufen  seiner  Entwicklung  diese  sein:  Unmittelbare  Einheit  des 
Geistes  — Auseinandergehen  in  Differenz  — Aufliebung  der  Diffe- 
renz zur  höheren,  weil  vermittelten  Einheit.  Von  der  subjektiven 
Seite,  d.  h.  als  Thätigkeitsformen  des  Geistes  gefafst,  sind  dies  dio 
Empfindung  (Instinkt)  — Verstand  — Vernunft  (Denken), 
von  der  objektiven:  , Intuition“,  „Reflexion“,  „Spekulation“.  Die 
Zwischenstufe,  welche  die  Differenz  oder  dieBesonderung  in  Gegensätze 
darstellt:  der  Verstand  oder  dio  Reflexion,  ist  also  das  trennende 
Element  des  Geistes,  er  bewegt  sich  zwischen  „Entweder — Oder“,  wäh- 
rend Empfindung  und  Vernunft  die  Einheit  repräsentiren  (und  daher 
viel  Verwandtschaft  mit  einander  haben),  aber  dio  Empfindung  dio 
abstrakte  Einheit,  in  welche  die  Differenz  noch  nicht  eiugebrochen 
ist,  also  das  „Weder  — Noch“,  dio  Vernunft,  als  aufgehobene 
Differenz,  dio  konkrete  Einheit,  also  das  „Sowohl  — Als  auch“. 

Fassen  wir  nun  diesen  Stufengang  des  subjektiven  Geistes  als 
wirkliche  Genesis  desselben,  d.  h.  als  geschichtlichen  Procei's,  so  ist 
es  also  der  Geist  des  in  der  Welt  existirenden  Menschen,  in  welchem 
sich  jener  Stufengang  inanifestirt.  Dieser  Begriff  „Men.sch“  fällt  aber 
selber  unter  dieses  Gesetz,  wie  wir  an  dem  obigen  Beispiel  .sahen, 
und  unter  diesem  Gesichtspunkt  tritt  dann  das  Gesetz  der  liegriff- 
lichen  Genesis  des  Geistes  zugleich  mit  dem  der  geschichtlichen  in 
eine  Kombination. 

In  diesem  Sinne  können  wir  sagen,  dal’s  alle  geistige  Entwick- 
lung des  Menschen  — nicht  nur  der  Menschheit  überhaupt, 
sondern  auch  jedes  Volkes  und  jedes  Individuums  — ihrer 
Bestimmung  nach  diese  Stufenfolge  der  Empfindung,  des  Verstan- 
des und  der  Vernunft')  zu  durchlaufen  hat.  Allerdings  bleibt  in 
den  engeren  Sphären  der  Entwicklung,  d.  h.  bei  Völkern  und  Indi- 
viduen, der  Bildungsprocefs  oft  auf  einer  niedrigeren  Stufe  stehen, 
so  dals  es  scheint,  als  ob  jene  Momente  getrennt  auftreten  und 
je  nach  der  besonderen  Anlage  oder  in  Folge  hemmender  oder  för- 
dernder Einflüsse  die  eine  oder  die  andere  Form  des  Geistes  verwaltet. 
So  spricht  man  von  „Gefühls“-,  von  „Verstandes“-  und  von  „denken- 
den Menschen“  (oder  auch  Nationen),  nicht  als  ob  sie  nur  diese 


*)  „VernoDlt*) **  ist  hier  nicht  in  dem  Sinne  des  dvnamisclieu  Bewufstseins  Über- 

haupt, was  den  Menschen  vom  Thiere  unterscheidet,  sondern  als  jene  höchste  ThKtig- 
keitsfurm  dos  Bewufiitseins  geooinmen,  wodurch  das  Vernünftige  sich  als  dos  Höhere 
gegen  das  blos  VeraUliidigc  oder  lustiuktive  der  Empündung  stellt. 
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Eigenschaften  besäfsen,  sondern  in  dem  Sinne,  dal’s  sie  bei  ihnen 
vorwalten.  Denn  da  der  Geist  ein  einheitlicher  ist  und  als  solcher 
alle  drei  Seiten,  wenn  auch  dem  Grade  nach  verschieden  entwickelt, 
in  sich  enthält,  so  sind  sie  in  ihrer  Unterscheidung  nur  so  zu  fassen, 
dafs  die  eine  oder  andere,  als  vorherrschend,  das  bestimmende  Mo- 
ment der  Entwicklung  auf  einer  bestimmten  Stufe  desselben  bildet. 

Kehren  wir  nach  dieser  kurzen,  aber  — wie  wir  sehen  werden  — 
noth wendigen  Abschweifung  zu  dem  eigentlichen  Gegenstände  unserer 
rictrachtung,  nämlich  zu  dem  Unterschiede  der  beiden  Reihen  von 
Standpunkten,  welche  das  Bewufstsein  gegenüber  dem  Schönen  und 
der  Kunst  einnehmen  kann,  zurück,  um  das  dargelcgtc  Gesetz  der 
geistigen  Entwicklung  auf  dieselben  anzuwenden,  und  zwar  auf  die 
praktischen  als  die  niedrigsten  zuerst,  welche,  auf  der  unmittel- 
baren Enipüudung  für  das  Schöne  basirend,  sich  in  ihrer  höchsten 
Form  dann  weiter  entwickeln  zu  der  zweiten  höheren  Reihe.  Sofern 
aber  — was  durch  die  Einheitlichkeit  des  Geistes  bedingt  ist  — keine 
der  drei  Formen  ganz  unvermischt  herrscht,  sondern,  wenn  auch  ver- 
waltend, von  der  andern  mehr  oder  weniger  beeinflufst  und  modiiieirt 
wird,  müssen  sich  weitere,  vielfach  verzweigte  Modifikationen  der 
Standpunkte  herausstellen,  von  denen  jedoch  nur  eine  beschränkte 
Zahl  ihrer  schärfer  hervortretendeu  Eigenschaften  wegen  einen  gleich- 
sam typischen  Charakter  zeigen;  typisch  deshalb,  weil  sich  in  ihnen 
das  bcstiniinende  Moment  (Empfindung,  Verstand,  Vernunft)  am  un- 
vermischte.stcn  darstellt.  Sicht  man  diese  Typen  nun  genauer  an,  um 
sie  in  ihrer  relativen  Berechtigung  zu  begreifen,  so  bemerkt  man  nicht 
nur,  dafs  sie  schon  einen  bestimmten  Stufengang  in  aufsteigender 
Entwicklung  auch  des  ästhetischen  Bewufstseins  darstellen  (worin 
die  Möglichkeit  ihres  schliofsliclien  Ueberganges  in  die  theoretischen 
Standpunkte  begründet  ist),  sondern  auch,  dal's  dieser  Stufengang  sich 
meist  in  bestimmten  Gegensätzen  forlbewegt,  deren  Glieder  wesent- 
lich durch  ihr  gegenseitiges  Verhalten  zu  bestimmen  sind.  Solche 
Gegensätze  bilden  in  der  ersten  Reihe  z B.  der  „Laie“  und  der 
„Künstler“,  der  „Kunstfreund“  und  der  „Kenner“,  der  „Kunstsamm- 
ler“ und  der  „Kunsthändler“  u.  s.  f.  Die  Glieder  jedes  solchen  Ge- 
gensatzes beruhen  auf  derselben  Basis,  ihre  Gegensätzlichkeit  aber 
entspringt  lediglich  aus  einer  inneren  D i fferenz  des  Interesses, 
welches  jedoch  nicht  aufhört,  praktisch  zu  sein.  Auf  der  höch- 
sten Stufe  dieser  Entwicklungsroihe  nimmt  jedoch  dieses  prakti.schc 
Interesse  bereits,  wie  wir  sehen  werden,  einen  theoretischen  Cha- 
rakter an.  Indem  nun  dieses  theoretische  Moment  als  wesentlich 
bestimmend  hcrausgestellt  wird,  beginnt  eine  neue  Reihe  von  Stand- 
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punkten,  die  sich  ebenfall.s  in  Gegensätzen  fortbewegen:  Der  „Chro- 
nist“ bildet  so  als  unterste  Stufe  des  theoretischen  Interesses  an 
der  Kunst  einen  Gegensatz  zum  „Kunstforscher“,  der  „Historiker“ 
zum  „Antiquar“  u.  s.  f.,  Gegensätze,  deren  höchste  Stufe  diejenige 
Behandlung  der  Kunstgeschichte  darstellf,  in  welcher  das  theoretische 
Interesse  bereits  die  tiefere  Bedeutung  dos  philosophischen  gewinnt. 
In  dieser  höchsten  Stufe  der  zweiten  Reihe  liegt  mithin  wiederum 
der  Keim  zu  einer  weiteren  und  letzten  Reihe  von  Standpunkten, 
welche  als  die  im  engeren  Sinne  „ästhetischen“  bezeichnet  werden 
können. 

Nach  der  oben  angegebenen  Dreiheit  von  Formen,  in  denen  der 
Geist  sich  entwickelt,  nämlich  des  durch  die  Anschauung  hervor- 
gerufenen unmittelbaren  Empfindens,  des  verständigen  Reflektirens 
und  des  vernünftigen  Denkens,  können  wir  also  die  erste  Reihe  be- 
zeichnen als  die  der  Standpunkte  des  Empfindungsurtheils, 
die  zweite  als  die  des  Reflexionsurtheils,  die  dritte  als  die  des 
Vernunfturtheils. 

In  der  Reihe  der  Einpfindungsurtheile  ist  also  das  das  Urtheil 
bestimmende  und  bewirkende  Moment  die  aus  der  Anschauung  ent- 
springende u n m i ttol  b are  E mp  find  uu  g.  Allerdings  ist  diese  Em- 
pfindung, selbst  auf  der  niedrigsten  Stufe  des  Laienurtheils,  nie  ganz 
unvermischt,  sondern  weniger  oder  mehr  von  der  Reflexion  bcein- 
flul'st.  sobald  es  .sich  nämlich  um  das  Aussprechen  derselben,  d.h. 
um  das  l rtheilen  handelt,  ln  dem  aufsteigenden  Gange  der  Urtheils- 
forraen  gewinnt  dieser  Einfluls  mehr  und  mehr  an  Stärke,  bis  die 
Reflexion  schliefslich  die  Herrschaft  übernimmt  und  als  selber  be- 
stimmendes Moment  die  Basis  der  zweiten  Entwicklungsformen  bildet, 
welche  ihrerseits  zuletzt  sich  bis  zum  vernünftigen  Denken 
erheben.  Hiermit  ist  dann  schliel'slich  der  Boden  für  die  allge- 
meine wissen.schaftliche  Betrachtungsweise  gewonnen,  auf  welchem 
eine  neue  Dreiheit  von  Entwicklung-sformen  nach  demselben  Princip 
sich  entwickelt. 

Um  für  die  gesammte  folgende  Darstellung  dem  Leser  sogleich 
eine  Ge.<ammt-Uobersicht  zu  gewähren,  aus  welcher  er  von  dem 
Entwicklungsprocefs  selbst  in  seiner  organischen  Gliederung  des 
Fortschreitens  eine  deutliche  Anschauung  gewinnt,  mag  dieselbe  hier 
'0  Form  eines  Schemas  aufgestellt  werden,  das  jedoch  nur  den 
Werth  einer  ungefähren  Orienlirnng  beansprucht,  da  die  gedankliche 
-\usfiihrung  derselben  eben  Gegenstand  der  folgenden  Erörterung  ist. 
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Wenn  mau  die  korrespondirenden  Glieder  der  verschiedenen 
Reihen  dieses  Schemas  horizontal  und  vertikal  mit  einander  ver- 
gleicht, so  erkennt  man,  das  die  einzelnen  Stufen  jeder  der  drei  Ur- 
theilsformen  denselben  allgemeinen  Charakter  zeigen:  z.  H.  der  Laie, 
derChronist  und  der  ästhetische  Phantast  sind  kritiklos,  naiv, 
ihr  ürthcil  ist  unmittelbar,  intuitiv,  ohne  Reflexion:  es  folgt  daraus, 
dafs  selbst  auf  dem  Standpunkt  der  Reflexion,  -welche  die  L'nmittel- 
barkeit  auszuschlicfsen  scheint,  doch  wieder  das  Gesetz  vollständig 
sich  wirksam  zeigt.  Der  , Chronist“  ist  verständig,  er  hat  weder 
mit  der  Empfindung  noch  mit  der  Speculation  etwas  zu  thun,  aber 
seine  Verständigkeit  hat  gleichwohl  den  Charakter  der  Unmittel- 
barkeit. Der  „ästhetische  Phantast“  ist  der  Anlage  nach  spekulativ, 
er  geht  auf  Ideen  aus,  aber  er  begreift  sie  ebenfalls  nur  in  der  Form 
der  Unmittelbarkeit,  gleichsam  dichterisch.  Da  es  sich  in  der 
Wissenschaft  nun  aber  um  das  Wissen,  nicht  um  das  SchalTen  han- 
delt, so  bleibt  er  nach  dieser  Seite  hin  doch  wieder  in  der  Empfindung 
stecken.  Man  kann  daher  sagen:  der  „Chronist“  sei  der  Laie  des 
Verstandesurtheils,  der  „ästhcti.sche  Phantast“  der  Laie  des  Vernunft- 
nrthcils.  Ganz  auf  dieselbe  Weise  verhält  es  sich  mit  der  zweiten 
Stufe  jeder  Reihe:  „Kenner“  — „Forscher“  — „wissenschaftlicher 
Äesthetiker“  bilden  den  allgemeinen  Gegensatz  gegen  die  ent- 
sprechenden Formen  der  ersten  Stufen.  Die  besonderen,  der  Reflexion 
augohörigen  Gegensätze  sind  der  „Künstler“'),  „der  Philologe“  und 
„der  rcllektirende  Verstandcsphilosoph“.  Erst  in  der  dritten  Stufe  tritt 
die  Tendenz  zur  Vernünftigkeit  rein  auf;  d.  h.  das  EmpfindungsurthoU 
wird  — wenn  auch  auf  praktischer  Basis  — theoretisirend:  so  bildet 
der  Auctionskatalog  den  Embryo  der  Kunstge.schichto,  die  ästhetisi- 
rendc  Kunstgeschichte  den  Keim  zur  ästhetischen  Wissenschaft.  Ferner 
bemerke  man,  dal's  der  fortschreitende  Gegensatz  im  Empfindungs- 
urlheil,  zunächst  des  Laien  gegen  den  Kenner,  im  Kenner  wieder  des 
Künstlers  gegen  den  Kunstfreund,  im  Kunstfreund  ferner  des  Sammlers 
gegen  den  Kunsthändler,  im  letzteren  endlich  des  Kunstvcrlogers 
gegen  den  Kunstauctionator,  zuletzt  zur  Xegirung  des  praktischen  In- 
teresses, ja  des  Interesses  überhaupt  führt,  so  dafs  der  Auctionskatalog, 
der  doch  nur  des  praktischen  Interesses  wegen  enstand,  nach  der 
Auction  gegenstandslos  wird,  der  darin  enthaltene  theoretische  In- 
halt aber  nur  den  allgemeinen  Keim  zur  positiven  Theorie  enthält. 
Durch  diese  Negation  wird  aber  die  ganze  Reihe  der  Empfindungs- 
Standpunkte  überhaupt  abgeschlossen  und  der  Fortgang  zu  einer 

')  Es  versteht  sich,  dafs  aberall  hier  vom  Künstler  nur  als  urtheilendem  die 
Bede  ist. 
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neuen  Basis  gefordert.  In  ähnlicher  Weise  geht  die  Kunstgeschichte 
in  ihrer  reinsten  und  höchsten  Form  selber  in  Aesthetik  über;  da 
ihr  aber  die  principiell  philosophische  Grundlage  fehlt,  so  tritt  die 
Aesthetik  in  ihrer  ersten  Stufe  selber  noch  laienhaft  und  empfindungs- 
rnäfsig  auf,,  erhebt  sich  auf  der  zweiten  zur  verständigen  Reflexion 
und  dringt  endlich  auf  der  letzten  und  höchsten  zur  Philosophie  im 
engeren  Sinne  durch.  Hier  befinden  wir  uns  nun  auf  dem  Boden 
der  eigentlichen  Aesthetik  als  philosophischer  Wissenschaft,  welche, 
wie  wir  später  sehen  werden,  in  der  geschichtlichen  Entwicklung 
ihrer  Standpunkte  durchaus  demselben  Gesetz  gehorcht,  indem  die 
antike  Aesthetik  als  intuitive,  die  des  18ten  Jahrhunderts  als  re- 
flektirendc,  die  des  19ten  als  spekulative  Aesthetik  aufzufassen  ist. 

Nach  dieser  allgemeinen  Ucbersicht  können  wir  nun  zu  der 
Charakteristik  der  einzelnen  Stufen  und  Formen  selbst  übergehen, 
wobei  zu  bemerken,  dafs  dabei  hauptsächlich  nur  diejenigen  in's 
Auge  zu  fassen  sein  werden,  welche  sich  als  typisch  der  näheren 
Betrachtung  aufdrängen. 


§ 3.  B.  Die  Standpunkte  des  Empflndungsurtbeils. 

6.  Der  erste  Gegensatz  ist  hier  der  des  Laien  und  des  Kenners. 
„Kenner“  ganz  abstrakt  gefal'st  ist  Jeder,  der  auf  Grund  von  positi- 
ven Beobachtungen,  seien  diese  nun  aus  dem  Studium  der  Geschichte 
oder  aus  der  durch  eigenes  Nachdenken  unterstützten  Anschauung  der 
Kunstwerke  selbst  geschöpft,  sich  ein — gleichviel  wie  beschränktes  — 
Urtheil  erwirbt.  Hiermit  ist  aber  bereits  das  reflektirende  Element, 
von  welchem  der  Laie  als  solcher  gänzlich  frei  ist,  sofern  er  sich 
nur  auf  seine  Empfindung  stellt,  in  das  Emplindungsurtheil  einge- 
führt und  dieses  dadurch  wo.sontlicb  beeinflulst.  Der  wirkliche  Laie, 
wenn  seine  Empfindung  sonst  nur  zu  einer  gewissen  Feinheit  ent- 
wickelt ist,  hat  deshalb,  weil  er  nur  aus  dieser  allgemein- mensch- 
lichen Quelle  schöpft,  oft  ein  weit  zutreffenderes  Urtheil  als  der 
Kenner,  der  stets  besondere  Gesichtspunkte  festhält.  Der  Laie  ver- 
mag sich  zwar  über  die  Gründe  seiues  Urtheils,  eben  weil  es  auf  Em- 
pfindung beruht,  d.  h.  instinktiv  ist,  keine  bewulste  Rechenschaft  zu 
geben:  es  genügt  ihm,  dafs  er  so  fühlt,  weil  er  zugleich  den  Instinkt 
der  allgemeinen  Nothwendigkeit  solcher  geistigen  Intuition  hat.  ln 
Hinsicht  der  Gründe  ist  ihm  nun  der  Kenner  weit  überlegen,  ja  es 
sind  hauptsächlich  eben  nur  bewurstcGründc,  aus  denen  dieser  urtheili 
Aber  theils  sind  diese  Grunde  dennoch  iu  der  Empfindung  befangen, 
sie  beruhen  z.  B.  auf  bestimmten  Neigungen,  wie  beim  Sammeln, 
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theils  werden  sie  nur  von  bestimmten  Seiten  der  lietrachtung  her- 
genommen, d.  h.  sie  sind  einseitig.  Durch  die  Verschiedenheit  dieser 
Seiten,  d.  h.  durch  die  Differenz  der  Gesichtspunkte,  spaltet  sich  der 
Kenner  nun  wieder  in  sehr  von  einander  abweichende  Arten.  Der 
Künstler  z.  ß.  ist  ebensowohl  wie  der  Kunsthändler  „Kenner“,  aber 
während  das  Interesse  des  ersteren  sich  hauptsächlich  auf  das  Mach- 
werk richtet,  geht  das  des  letzteren  auf  Verkäuflichkeit  So  ent- 
stehen die  mannigfaltigsten  Kriterien  des  Urtheils,  die  alle  ihre  re- 
lative Berechtigung,  aber  auch  sämmtlich  ihre  Beschränktheit  haben. 

Fassen  wir  zunächst  den  Gegensatz  des  „Laien“  als  Nicht- 
kenners gegen  den  „Künstler“  als  Kenner  näher  in’s  Auge.  Es  ist 
bekannt,  dafs  die  Ansichten  über  die  objektive  Zuträglichkeit  eines 
Künstlerurtheils  sehr  verschieden  sind  und  darüber  viel  Mifsver- 
ständnisse  herrschen.  Wenn  es  scheint,  als  ob  man  ohne  Weiteres 
voraussetzen  könne,  dafs  der  Künstler  wohl  am  ersten  Anspruch 
darauf  besitze,  sich  vorzugsweise  vom  Schönen  und  der  Kunst  Ver- 
ständuils  und  Urtheil  zu  bilden  und  folglich  auch  zuzutrauen,  so  ist, 
ohne  dai's  solcher  Anspruch  ohne  Weiteres  abzulehnen  ist,  doch 
daran  zu  erinnern,  dafs  der  Künstler,  sofern  er  hier  nicht  als 
schaffender  sondern  als  urtheilender  — und  zwar  über  fremd  ihm 
gegonüberstehonde  Objekte  oder  über  allgemeine  Ideen  Urtheilender  — 
auftritt.  Das  Urtheil  über  eigne  Werke  ist  hier  ohnehin  auszuchlie- 
fsen,  da  darin  die  Befangenheit  zu  augenscheinlich  wäre.  Erwägt  man 
ferner  den  durch  mannigfache  Erfahrung  bestätigten  Umstand,  dafs 
die  am  konkretesten  schaffenden,  am  originellsten  emprindendon 
Künstler  gerade  am  seltensten  zum  Reflektiren  über  Kunst  und  zum 
Kritisiren  über  Kunstwerke  geneigt  .«ind  und,  wo  sie  es  thnn,  ge- 
wöhnlich die  am  wenigsten  unbefangene  Stellung  cinnehmen,  so  er- 
scheint jene  Voraussetzung  von  der  Objektivität  des  Künstlerurtheils 
nicht  ohne  Weiteres  als  selbstverständlich  betrachtet  werden  zu 
dürfen.  Betrachten  wir  also  diese  interessante  Frage  etwas  näher. 

7.  Dai's  es  mit  dem  Reflektiren  von  Künstlern  über  den  ge- 
danklichen Inhalt  des  Gebiets,  worin  sie  selbst  praktisch  thätig  sind, 
ein  eigen  Ding  sei,  wird  Jedem  einleuchten,  der  jemals  mit  Künst- 
lern über  ästhetische  Fragen  sich  unterhalten  hat.  Einerseits  erfüllt 
von  dem  ganzen  Reichthum  des  Stoffs,  der  sich  bei  dem  Künstler 
aus  den  unmittelbaren  Erfahrungen  der  produktiven  Thätigkeit  an- 
gesammelt, andererseits  besser  als  irgend  Jemand  anders  im  Stande, 
den  Zusammenhang  zwischen  dem  innerlichen,  der  Phantasie  an- 
gehörenden, und  dem  äufserlichen  technischen  Schaffen  zu  übersehen 
und  folglich  auch  die  Schwierigkeiten  zu  beurtheilen,  welche  diesem 
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Zusammenhänge  widerstreben,  schaut  er  von  vorn  herein  mit  einer 
gewissen  Verachtung  nicht  nur  auf  den  unwissenden  Laien,  sondbrn 
auch  auf  den  spekulirenden  Pliilosophen,  ja  auf  letzteren  List  noch 
mehr  als  auf  ersteren,  herab,  da  er  in  der  Philosophie  selten  mehr 
als  Wortkrämerei  und  haarspaltendo  Systematisirung  sieht,  welche  nie 
bis  in  die  eigentliche  Tiefe,  in  das  wahre  Wesen  der  Kunst  hin- 
einzuschauen vermöge.  Sicher  in  dem  seinerseits  als  selbstver- 
ständlich vorausgesetzten  Allcinbesitz  des  groCsen  Geheimnisses  der 
•Schönheit  und  als  Künstler  zum  Priester  ihres  mystischen  Kultus 
sich  berufen  wissend,  betrachtet  er  alle  anderweitigen  Versuche, 
.von  aul'scn  her“  in  dies  (icheiinuit's  einzudringen,  als  eine  Danaiden- 
arbeit, die  ihrer  Vergeblichkeit  wegen  im  besten  Falle  Mitleid,  im 
schlimmeren  — nämlich  wenn  mit  dem  „Schöpfen“  des  Wissens  eine 
gewisse  Prätension  verbunden  scheint  — entschiedene  Zurückweisung 
in  die  gebührenden  Schranken  verdient.  — 

Fragt  mau  nun  aber  sie,  die  Wissenden  von  Schönheits- Gnaden, 
nach  der  Lösung  des  Geheimnisses,  so  wissen  sie  zwar  nichts  Wesent- 
liches darüber  zu  sagen,  aber  sic  berufen  sich  entweder  ganz  wie 
der  Laie  auf  ihr  Gefühl  — und  dabei  fahren  sie  in  jedem  Bctraclit  am 
besten,  obschon  dem  Lernbegierigen  damit  nicht  geholfen  ist  ~,  oder 
sie  deuten  auch  wohl  an,  dats  die  Fanplindung  für  .Schönheit  über- 
haupt wie  diese  selbst  etwas  Unerklärliches,  weit  über  das  Denken 
F.rhabenes,  kurz  eine  unmittelbare  Gabe  Gottes  sei,  über  welche  man 
ef)enso  wenig  wie  über  die  Geheimnisse  der  rcligiö.sen  Offenbarung 
zur  voller  Klarheit  gelangen  könne.  Und  diese  Ansicht  von  der 
.'sache  ist  für  sie,  die  schaffenden  Künstler,  auch  die  allein  richtige 
und  maalsgebe:  de.  Denn  eben  in  dieser  Unmittelbarkeit  der 
künstlerischen  Intuition,  in  dieser  Selbstgewilsheit  innerer  Offen- 
barung liegt  das  Geheiinnils  — nicht  der  Schönheit,  nicht  der  Kunst, 
als  dieser  Verwirklichungssphäre  des  .Schönen,  sondern  — des  künst- 
lerischen .Schaffens,  der  Thätigkeit  des  Genius.  Sucht  der  Künstler 
diesen  Schleier  von  dom  Geheimnifs,  das  er  sich  selber  ist,  mit 
vermessener  Hand  zu  heben,  „isll  er  von  dem  Baum  der  F.rkennt- 
nils“,  so  erstirbt  die  geniale  Unschuld  in  ihm  und  er  wird  aus  dem 
Paradiese  dos  künstlerischen  Schaffens  verbannt.  Aber  dies  Ge- 
hcimnils,  wenn  es  .auch  für  den  schaffenden  Künstler  ein  solches 
ist.  bleibt  es  doch  nicht  für  den  wahrhaften  Denker;  ihm  offenbart  sich 
das  My.stcriuni,  wovon  der  künstlerische  Genius  selber  nur  ein 
Theil  ist:  der  Kraft  des  Denkens  orschliefst  sich  die  Pforte  auch  die- 
ses Lebens;  dafür  aber  ist  ihta  meist  die  göttliche  Kraft  des  .Schaffens 
versagt.  Um  ohne  Parabel  zu  .sprechen:  Versucht  der  Künstler  über  die 
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Natur  dieses  Schaffens,  den  Zweck  und  den  Inhalt  derselben  zu  ro- 
ll ekti  re  n,  so  schwächt  er  die  Kraft  dieses  Schaffens  in  demselben 
firade,  in  welchem  er  zum  Rewufstscin  darüber  gelangt.  Was  das 
Denken  betrifft,  das  auf  solches  praktische  Schaffen  von  vornherein 
verzichtet,  so  ist  es  eben  seine  Aufgabe,  sich  des  Inhalts  bewufst 
zu  werden:  ihm  würde  die  Unmittelbarkeit  des  im  praktischen 
Schaffen  liegenden  Unbewufstseins  ebenso  hinderlich  in  seinem 
Schaffen,  d.  h.  im  Erarbeiten  des  Gcdankeninhalts,  sein,  wie  das  Ab- 
thun die.ser  Unmittelbarkeit,  das  Aufgeben  des  intuitiven  Versenkt- 
seins in  den  Inhalt,  dem  Schaffen  des  Künstlers.  — 

Wo  immer  daher  in  der  Geschichte  der  Aesthetik  ein  Künstler 
auftritt,  welcher  diesen  für  ihn  gefährlichen  Versuch  unternimmt, 
über  das  Gcheimnii's  des  Kunstschaffens  und  seines  Inhalts,  der 
Schönheit,  zu  rcllektiren,  da  kann  man  sicher  sein,  dafs  er  entweder 
von  Hause  aus  eine  mehr  reflektironde,  d.  h.  verständige,  als  em- 
pfindende und  intuitive  Natur  ist,  wie  z.  B.  der  auch  in  seinen  Ge- 
mälden moralisirendo  Hogart  h oder  der  eklektische  Men gs,  oder 
aber  dal's  er  durch  solches  theoretische  Thun  seiner  Erapfinduugs- 
frischc  wenigstens  Abbruch  thut.  Das  Theoretisiren,  selb.st  auf  dem 
ganz  praktischen  Gebiet  der  technischen  Disciplinen,  ist  immer  mit 
einem  Mangel  an  Kraft  der  Phantasie  und  an  Frische  der  Empfindung 
verbunden,  so  dafs  man  gleichsam  mit  der  Zuverlässigkeit  eines 
mathematischen  Lehrsatzes  behaupten  kann,  dafs  das  Talent  zu 
lehren,  zu  systematisiren,  kurz  zu  reflektiren,  bei  dom  Künstler 
immer  im  umgekehrten  Verhältnifs  zu  seiner  Productionskraft  und 
künstlerischen  Originalität  steht.  Während  daher  — um  nur  Beispiele 
aus  der  älteren  Kunstgeschichte')  zu  wählen  — von  Baphael  und 
Michelangelo  wohl  poetische  Ergüsse  und  einzelne,  wenig  bedeut- 
same theoretische  Aussprüche  bekannt  sind,  obschon  cs  diesen  Künst- 
lern wahrlich  nicht  an  der  nöthigen  Bildung  dazu  gefehlt  hat,  haben 
jene,  weniger  Doppel-  als  Ualb- Künstlernaturen  wie  Hogarth  und 
Mengs  ganze  Abhandlungen  und  Werke  über  das  Schöne  u.  s.  f.  ge- 
schrieben. Und  zwar  thaten  sie  dies  mit  der  aus  dem  Bowul'stscin 
ihres  Berufs  von  Schönheits- Gnaden  stammenden  stolzen  Ueber- 
zeugung,  dafs  sic  allein  das  Wahre  nicht  nur  erkannt,  sondern  auch 
zu  erkennen  vorzugsweise  im  Stande  seien.  Solche  Künstlerphilosophen 
(nicht  zu  verwechseln  mit  „Kunstphilosophen'^ ) beginnen  dann  ge- 
wöhnlich mit  dem  Ausdruck  souverainer  Verachtung  gegen  Alles,  was 
jemals,  besonders  von  Philosophen,  über  Kunst  und  Schönheit  ,aus- 


* ) Nicht  alt  ob  aus  der  neusten  nicht  Beispiele  genug  zur  Disposition  stünden. 
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geheckt“  sei.  Dabei  zeigen  sie  dann  aber,  sobald  sie  in  den  Stoff 
selbst  eintreten,  nicht  nur  die  aufserordentlichste  Unwissenheit  über 
Das,  was  „ausgeheckt“  ist,  sondern  offenbaren  auch  meist  eine  wahr- 
haft klägliche  Oberflächlichkeit  in  Dem,  was  sie  selber  als  „höchste 
Wahrheit“  verkünden.  Abgesehen  von  der  bornirten  Einseitigkeit 
des  Standpunkts,  den  sie  gewöhnlich  einnehmen  — Hogarths  ganzes 
Rcflektircn  z.  B.  lief  auf  die  armselige  Bestimmung  einer  vorgeb- 
lichen „Schönheitslinie“  hinaus  — bleiben  sie  auch  meist  an  ganz 
äulserlichen  Dingen  haften  oder  verrathen,  wo  sie  den  Versuch 
machen,  tiefer  in  das  Wesen  einzudringen,  einen  auffallenden  Mangel 
an  Kenntnifs  der  einfachsten  logischen  Gesetze.  Von  eigentlichem 
Denken  im  Sinne  des  begrifflichen  Producirens  ist  nun  vollends 
keine  Spur  bei  ihnen  anzutreffen. 

Und  dies  ist  auch  ganz  natürlich;  denn  wenn  man  den  na- 
turgemäfsen  Gegensatz  zwischen  theoretischem  Denken  und  prak- 
tischem Schaffen  in’s  Auge  fafst  und  erwägt,  dafs  zwar  die  Künstler 
auf  das  etwaige  (ebenfalls  laienhaft  bleibende)  praktische  Produciren 
eines  Kuustphilosophen,  z.  B.  wenn  er  Landschaften  malt  oder  in 
Kupfer  radirt,  mit  spöttischer  Ueberlegenheit  herabschauen,  so  sollte 
man  billig  erwarten,  dafs  sie  umgekehrt  eine  gleiche  Bescheidenheit, 
wie  sie  sie  ja  mit  Recht  dort  verlangen,  beweisen,  wenn  es  sich  um 
philosophisches  Denken  handelt.  Statt  Dessen  sind  sie,  indem  sie  die 
innere  Sclbstgewifsheit,  dals  sie  den  Inhalt  besitzen,  mit  dem  re- 
flexiven Bewufstsein  darüber  verwechseln,  des  Glaubens,  auch 
die  alleinigen  Besitzer  der  Wissensc  haft  davon  zu  sein,  und  ge- 
rathen  bei  dcmV^ersuch,  sich  als  Denker  zu  zeigen,  oft  in  die  Lage,  sich 
bei  dem  wirklichen  Denker  lächerlich  zu  machen.  Wenn  sie  es  nicht 
allzu  übel  vermerkten,  möchte  man  den  über  Kunst  schriftstellerndcn 
Künstlern  manchmal  das  allerdings  etwas  triviale  Wort  zurufen:  Ne 
sulor  ultra  crepidam,  dessen  Uebersetzung  hier  etwa  lauten  würde: 
„Maler,  bleib’  bei  deiner  Staffelei“. 

Vielleicht  aber  giebt  man  solche  Ansicht  über  die  Beschränktheit 
des  Künstlerurtheils  hinsichtlich  allgemeiner  ästhetischer  Fragen  zu, 
um  dafür  mit  um  so  gröfsercr  Entschiedenheit  die  objektive  Geltungs- 
kraft  derselben  in  Bezug  auf  bestimmte  Werke  der  Kunst  zu  be- 
haupten. Aber  auch  hiemit  hat  es  eine  eigene  Bewandtnifs.  Zwar, 
was  die  ganze  technische  Seite  des  Urtheils  betrifft  — und  wir 
fassen  hier  das  Wort  „Technik“  im  allerweitesten  Sinne,  rechnen 
ßomit  nicht  blos  das  Handwerkliche,  sondern  auch  das  Wissen- 
schaftliche der  künstlerischen  Ausführung,  wie  Anatomie,  Perspektive, 
Proportion,  ja  selbst  die  Lehre  von  der  Optik,  sofern  sie  die  Harmonie 
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der  Farben  hinsichtlich  der  Koloristik  angobt,  u.  s.  f.  dazu  — : so 
steht  den  Künstlern  sicher  darüber  ein  völlig  kompetentes  Urtheil 
zu,  nicht  aber  ebenso  über  die  ästhetische  Seite,  z.  B.  über  die 
geeignete  Wahl  von  Motiven  für  gewisse  Gattungen  der  Kunst,  über 
' Styl,  Manier  und  dergl.  Hierin  artheilt  der  Künstler,  wenn  er  sich 
eben  urthcUend,  nicht  schaffend,  verhält,  meist  vom  Standpunkt 
eines  subjektiven  Geschmacks,  der  sich  auf  seine  besondere  Rich- 
tung gründet.  Daher  kommt  es,  dafs  Künstler  grade  am  unbefan- 
gensten und  daher  auch  am  objektivsten  über  solche  Werke  ur- 
thcilen,  welche  nicht  ihrer  eigenen  Kunstgattung  angehören,  also 
ein  Landschafter  über  ein  Genre-  oder  Historienbild,  ein  Historien- 
maler über  ein  Stillleben  oder  eine  Landschaft,  ein  Maler  überhaupt 
über  ein  plastisches  Werk  und  umgekehrt;  oder  mit  andern  Worten: 
der  Künstler  urtheilt  hier  (die  Technik  ausgeschlossen)  als  Laie. 

8.  Die  Standpunkte  des  „Laien“  und  des  „Künstlers“  liegen 
also  hinsichtlich  des  Urtheils  gar  nicht  so  weit  auseinander.  Auch 
im  Uebrigen  kann  man  sagen,  dafs  sie  beide  auf  dem  allgemein- 
menschlichen  Kunstbedürfnifs  basiren,  und  dafs  ihr  Gegensatz 
nur  darin  beruht,  dafs  dies  Kunstbedürfnils  bei  jenem  receptiv,  bei 
diesem  produktiv  sich  äufsert.  Dort  ist  es  die  natürliche  Freude 
am  Schönen  und  der  Genufs  desselben,  hier  das  innere  Drängen, 
Schönes  zu  gestalten.  Im  letzten  Grunde  ffiefsen  auch  diese 
beiden  Seiten  zusammen.  Schon  bei  den  rohesten  Naturvölkern 
wie  in  den  ersten  Jahren  der  Kindheit  beim  einzelnen  Menschen 
finden  wir  solches  Kunstbedürfnifs,  das  sich  bald  als  Nach- 
ahmungstrieb, bald  als  Spieltricb  bald  als  Neigung  zum 
Schmuck  sich  äufsert.')  Gleich  dem  Sittlichkeitsbedürfnifs  und 
dem  Triebe  nach  Erkenntnils  der  Wahrheit  und  mit  ihnen  in 
Verbindung  ist  der  „Kunsttrieb“  ein  dem  Menschen  als  solchem 
immanentes  Element  seines  geistigen  Wesens;  und  darin  liegt  denn 
auch  schlechthin  seine  Berechtigung,  ja  sein  Beruf,  das  Schöne  und 
weiterhin  die  Kunst,  als  Verwirklichung  desselben,  zum  Gegenstände 
seiner  Thätigkeit  und  seines  Nachdenkens  zu  machen.  Hier,  wo 
wir  cs  vorläufig  nur  mit  dem  letzteren,  dem  Nachdenken  oder  viel- 
mehr Urtheilen  über  das  Schöne  und  die  Kunst,  zu  thun  haben, 
ist  also  von  vorn  herein  zuzugeben,  dafs  der  Standpunkt  des 
„Laien“  schlechthin  eine  allgemeine  Berechtigung  besitzt.  Auch  der 
Standpunkt  des  „Künstlers“,  als  Urtheilendon,  ist,  wie  bemerkt, 

*)  Die  Begriffe  de»  aKunstbedUrfniaecs'*,  des  «Kunsttriebs*,  des  Nachahmnngs*- 
und  «Spieltriebs*  können  hier  nur  andeutongaweise  berührt  werden,  di  ihre  gedank- 
liche Entwicklung  in  die  «Lehre  von  der  Kunst*,  also  in  das  System  »clbat,  gehört. 
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ein  solcher  Laienstandpunkt;  nur  dals  er  nicht  die  Unbefangenheit 
und  reine  Receptivität  des  wirklichen  Laien  besitzt,  sondern  einer- 
seits seinen  technischen  Erfahrungen,  andrerseits  seinen  specifischon 
Neigungen  als  producirenden  Künstlers  auf  die  Naivetät  seiner  Em- 
pGudung  bei  Beurtheilung  fremder  Objekte  einen  beeinträchtigenden 
Einflufs  gestattet,  und  zwar  wider  seinen  Willen  und  meist  ohne 
sein  Wissen.  Wir  können  hier  also  vorläufig  diesen  Gegensatz  für 
die  allgemeine  Charakteristik  fallen  lassen. 

Gegenüber  der  allgemeinen  Berechtigung  des  „Laien“  zum 
Urthcilen  kommt  es  nun  aber  weiterhin  auf  die  Begründung  und 
den  Inhalt  des  Urthcils  an,  und  da  stellt  es  sich  denn  heraus,  dafs 
der  Laie,  weil  er  sich  durchaus  innerhalb  der  ursprünglichen, 
durch  das  allgemeine  Kunstbedürfnifs  angeregten  Empfindung  hält, 
sich  nur  auf  sein  „Gefühl“  selber  stellen  kann.  Sein  Urtheilcn 
beschränkt  sich  also  lediglich  auf  einen  mehr  oder  weniger  klaren 
Ausdruck  seiner  unmittelbaren,  des  Grundes  der  Erregung  .«ich  un- 
bowufsten  Empfindung.  So  weit  diese  Empfindung  sich  nun  rein 
und  unbefangen  erhält,  besitzt  solches  Empfinduiigsurtheil,  wie  schon 
bemerkt,  oft  eine  staunenswerthe  Sicherheit  des  Taktes  und  trifft 
oft  gleichsam  instinktiv  das  Richtige  und  Wahre,  wenn  es  dieses 
AVahre  auch  meist  nur  in  aphoristischer  Weise,  so  zu  sagen  in  der 
Form  von  luterjectionen  kuiidzugeben  vermag.  Allein  diese  Treue 
und  Unverfälschtheit  der  Empfindung  ist  doch  nur  bei  bevorzugten 
Naturen  zu  suchen,  sie  gehört  der  „goldnon  Zeit“  an,  von  welcher 
Schiller  singt: 

,Da  nicht  irrend  der  Sinn  und  treu,  wie  der  Zeiger  am  Uhrwerk, 

.Auf  das  Wahrhaftige  nur,  nur  auf  das  Ewige  wies!“ 

Allein  er  setzt  hinzu: 

.Aber  die  glückliche  Zeit  ist  dahin!  Vermessene  Willkür 
Hat  der  getreuen  Natur  göttlichen  Frieden  zerstört, 
rias  entweihte  Gefühl  ist  nicht  mehr  .Stimme  der  Götter 
Und  das  Orakel  verstummt  in  der  entarteten  Brust. 

Nur  in  dem  stilleren  Seihst  vernimmt  es  der  horchende  Geist  noch, 
Und  den  heiligen  Sinn  hütet  das  mystische  VVo|rt. 

Hier  beschwürt  es  der  Forscher,  der  reinen  Herzens  berabsteigt. 
Und  die  verlorne  Natur  giebt  ihm  die  Weisheit  zurück. 

Solche  instinktive  Sicherheit  des  unbefangenen  Gefühlsurtheils 
— und  dies  liegt  auch  in  den  Schiller'schen  Worten  — hat  des- 
halb auch  eine  viel  gröfsere  Verwandtschaft  mit  dem  höchsten 
Standpunkt,  nämlich  mit  dem  des  vernünftigen  Denkens,  als  mit  dem 
Reflcxionsurtheil  des  Verstandes,  welches  immer  in  der  Ausein- 
undorhaltung  der  Entgegengesetzten  stecken  bleibt,  ohne  zu  einer 
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Einheit  derselben  zu  gelangen;  einer  Einheit,  welche  die  unbefangene 
reine  Empfindung  unmittelbar  besitzt,  wahrend  sie  das  vernünftige 
Denken  auf  dom  Wege  der  spekulativen  Vermittelung  erreicht. 

.Andrerseits  aber,  sofern  die  Empfindung  wesentlich  nur  die 
subjektive  Seite  des  Geistes  darslellt,  kommt  sie  nothwendig  zu 
den  allercinseitigsten  und  irrthümlichsten  Vorstellungen;  und  zwar 
geschieht  dies  gerade  dann  am  ehesten,  wenn  sie  der  Reflexion 
irgend  eine  Einwirkung  auf  das  bisher  unbefangene  Gefühl  gestattet. 
Für  diese  Wei.se  des  subjektiven  Empfindungsurthcils  ist  dann  der 
Satz  erfunden,  dafs  „über  den  Geschmack  nicht  zu  streiten“  sei, 
womit  also  zwar  der  Geschmack  als  etwas  an  sich  Individuelles, 
von  den  zufälligen  Neigungen  des  einzelnen  Subjekts  Abhängiges, 
dem  jede  objektive  Bestimmbarkeit  und  Geltungskraft  mangele, 
bezeichnet  werden  soll,  in  der  That  aber  nur  die  Beschränktheit 
des  individuellen  Reflektirens,  das  heifst  seine  Unfähigkeit,  das 
objektive  Wesen  zu  erkennen,  ausgedrückt  wird. 

9.  Zwischen  der  reinen  und  von  der  Reflexion  noch  nicht  an- 
gefressenen  Unmittelbarkeit  des  Empfindens,  das  in  dem  „Laien“ 
durch  das  Schöne,  sei  dies  nun  in  der  Natur  oder  in  der  Kunst, 
erregt  wird,  und  jener  höchsten  Stufe  des  Laienthums,  auf  wel- 
cher die  Reflexion  nahe  daran  ist,  die  Empfindung  zu  beherrschen 
und  selbst  als  bestimmendes  Moment  des  Urtheils  aufzutreten,  giebt 
es  nun,  wie  schon  bemerkt,  eine  grolse  Mannigfaltigkeit  von  Sonder- 
standpunkten, welche  lediglich  durch  das  quantitative  Verhältnifs 
zwischen  der  reinen  Empfindung  und  der  Reflexion,  in  Hinsicht 
ihrer  jeseitigen  Wirkungskraft,  also  wesentlich  gradweise,  bestimmt 
werden.  .To  mehr  die  Reinheit  der  Empfindung  darin  getrübt  er- 
scheint, d.  h.  je  mehr  die  Reflexion  in  dem  Urtheil  vorherrscht, 
desto  einseitiger  und  schiefer  wird  dies  ausfallcn.  Alle  haben  je- 
doch dies  Gemeinsame,  dafs  sie,  mehr  oder  weniger  bewufst,  das 
Kunstwerk  wie  ein  Naturobjekt  betrachten.  — Hier  gehen 
nun  die  Standpunkte  des  Laien  und  des  Künstlers  wieder  in  einen 
bestimmten  Gegensatz  auseinander.  — Der  Künstler  nämlich  steht 
zwar  auch  auf  dem  Standpunkt  der  unmittelbaren  Intuition  — und 
dies  stellt  ihn  ebenfalls  zu  dem  rein  denkenden  Philosophen  in  ein 
Verwandschaftsverhältnifs  — ; aber  die  Intuition  des  Künstlers  liegt 
nicht  auf  der  Seite  der  blolsen  Receptivität  wie  beim  Laien,  sondern 
auf  der  der  Produktivität,  hat  also,  gegen  die  des  Laien  gehalten, 
eine  wesentlich  andere  Tendenz.  Hiermit  ist  nun  der  Gegensatz 
zwischen  den  beiden  Anschauungs-  und  Empfindungsweisen  des 
Laien  und  des  Künstlers  bestimmt.  Derselbe  offenbart  sich  zunächst 
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darin,  dafs  der  Laie  — um  es  kurz  zu  sagen  — bei  der  Betrach- 
tung des  Kunstwerks  zunächst  und  hauptsächlich  das  „Was“,  d.  h. 
den  objektiven  Inhalt  des  Dargestellten,  in’s  Auge  fal'st  und,  ob 
und  wiefern  dieser  schön  sei,  bcurtheilt,  während  der  Künstler  vor 
Allem  nach  dem  „Wie“  fragt,  d.  h.  nach  der  Weise  der  Auffassung, 
in  welcher  der  Inhalt,  der  ihm  als  solcher  verhältniJsmäl'sig  indiffe- 
rent ist,  zur  Darstellung  gebracht  erscheint.  Diese  Frage  nach  dem 
„Was“,  oder,  wie  man  cs  auch  ausdrücken  kann,  nach  der  künstle- 
rischen Idee,  als  Inhalt  der  Darstellung,  führt  demnach  den  Laien 
zu  einem  Urtheil  Ober  das  objektiv-Schöne,  d.  h.  über  das  Na- 
turschöne, während  die  andere  nach  dem  „Wie“  den  Künstler 
zu  einem  Urtheil  über  das  su  bj  ektiv- Schöne  oder  über  das 
Künstlerische  führt.  Zu  diesem  Künstlerischen  gehört,  von  sol- 
chem Gesichtspunkt  aus,  nun  auch  wesentlich  das  Technische,  die 
mehr  oder  minder  grofse  Geschicklichkeit  des  Machwerks  u.  s.  f. 

Der  eben  angcdcutcte  Widerspruch  des  Interesses  in  dem 
Gegensatz  des  laienmäfsigcn  und  künstlcrmälsigen  Anschaucns  und 
ürthcilens,  obschon  beide  auf  der  von  der  Reflexion  unverfälschten 
Unmittelbarkeit  der  Intuition  beruhen,  erscheint  nun,  jode  Seite  für 
sich  genommen,  als  Einseitigkeit  der  Standpunkte  .selbst, 
und  da  die  beiden  Seiten  einander  gerade  entgegengesetzt  sind,  so 
ist  eine  Verständigung  zwischen  ihnen  ganz  unmöglich.  Wenn  ein 
Laie,  der  auf  dem  Standpunkt  des  reinen  Empfindungsurtheils  steht, 
sich  mit  einem  Kün.stler  über  Fragen  der  Kunst,  z.  B.  über  den 
Werth  und  die  Eigenschaften  eines  Kunstwerks  unterhält,  so  ist  es, 
obschon  sie  dieselben  Wörter  brauchen,  doch,  als  sprächen  sie  ganz 
verschiedene  Sprachen.  Eher  noch  ist  eine,  wenn  auch  immer  nur 
annäherungsweise  Verständigung  zwischen  dem  Laien  und  dem  re- 
flektirenden  Beurtheiler,  sowie  zwischen  diesem  und  dem  Künstler 
möglich;  aber  freilich,  wenn  zwischen  Laien  und  Künstler  ein  völ- 
liges gegenseitiges  Nicht  verstehen  herrscht,  so  waltet  hier  ein  fast 
noch  schlimmeres  Mifsverstehen  des  Einen  und  Anderen  ob. 

Nur  der  spekulative  Philosoph,  eben  weil  er  diese  Standpunkte 
in  ihrem  Wesen,  d.  h.  nach  ihrer  Einseitigkeit  und  in  ihren  Grün- 
den begreift  — und  dies  Begreifen  wird  ihm  nur  durch  jene  Aus- 
gleichung der  Gegensätze  selbst  in  sich  möglich  — , kann  sich 
ebensowohl  mit  dem  Laien  wie  mit  dom  Künstler  völlig  verständigen. 

Es  wurde  vorhin  bemerkt,  dafs  der  Laie  das  Kunstwerk  wie 
ein  „Naturobjekt“  anschaue  und  bcurtheile.  Der  Grund  liegt  eben 
in  der  Frage  nach  dem  „Was“;  •denn  das  Was,  als  der  objektive 
Darstellungsiulialt,  ist  diejenige  Seite  in  dom  Kunstwerk,  für  welche 
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•dio  Natur,  die  reale  Welt,  das  Substrat  bildet,  sofern,  wie  man  sich 
auszudrücken  pflegt,  die  Runst  die  Natur  „nachahmt",  wobei  man 
dann  wohl  noch  darauf  hindeutet,  dafs  diese  Nachahmung  keine 
bloCse  Kopirung  sein  dürfe,  sondern  mit  einer  gewissen  „Verschöne- 
rung“ verbunden  sein  müsse.  Allein  nicht  diese  Forderung,  dafs 
die  Kunst  ideal isire  — denn  unter  „Idealisiren“  versteht  man 
eben  hier  nur  ein  gewisses  Verschönern  — sondern  vielmehr,  dafs 
dieses  Idealisiren  sich  vor  Allem  an  dio  Natur  zu  halten  habe, 
oder  dafs  das  Kunstwerk  recht  „naturwahr“  sei,  dies  fordert  der 
Laie  zunächst  von  ihm;  und  dies  erfreut  ihn  daran  auch  am  meisten. 
Die  zweite  Forderung  ist  dann  die,  dafs  diese  Naturwahrheit  auch 
schön  sei.  Im  Grunde  aber  ist  dies  für  ihn  ganz  dasselbe,  denn  er 
kennt  eigentlich  nur  die  Naturschönheit,  auch  im  Kunstwerk;  und 
an  Dem,  was  ihm  in  der  Natur  „häfslich“  erscheinen  würde,  z.  B. 
ein  Jlurillo’scher  Betteljunge,  kann  er  auch  im  Kunstwerk  keine 
ungemischte  Freude  und  keinen  rechten  Geschmack  finden.  Er 
nennt  unter  Umständen  solch  Kunstwerk  auch  geradezu  „häfslich“, 
obschon  cs  in  der  Kunst  gar  nichts  Iläfsliches  giebt,  sondern  die 
Stelle  des  Naturhäfslichen,  als  des  Negativen  des  Naturschönen,  hier 
von  dem  Negativen  des  Künstlerischen,  d.  h.  von  dem  ün künstle- 
rischen eingenommen  wird.  — Wenn  nun  der  Laie  das  Kunstwerk 
wie  ein  Naturobjekt  anschaut,  so  schaut  der  Künstler  umge- 
kehrt die  Natur  wie  ein  Kunstobj  ekt  an  oder,  genauer  ge- 
sprochen, als  ein  Objekt  der  künstleri.schen  Darstellbarkeit  und  Wir- 
kungsrähigkeit.  Hierin  zeigt  sich  nun  der  schroffe  Gegensatz  der 
beiden  Anschauungsweisen  am  deutlichsten.  Die  reine  Naturschön- 
heit,  z.  B.  eine  schöne  Land.schaft  oder  ein  schöner  Mensch,  hat 
vom  Standpunkt  des  Laien  einen  völlig  anderen  Inhalt  als  von  dem 
des  Künstlers.  Die  sogenannte  „schöne  Gegend“  ist  im  künstle- 
rischen Sinne  eine  ganz  untergeordnete  Art  von  landschaftlicher 
Schönheit,  eben  weil  die  blofse  Naturschönheit  darin  überwiogt, 
wogegen  ein  vertrockneter  alter  Baum  an  einer  .sumpfigen  Wasser- 
lache unter  regnerischem  Himmel  — lauter  Objekte,  die  der  Laie 
weder  in  der  Natur  selbst  noch  im  Kunstwerk  „schön“  findet  — 
•den  Künstler  gerade  durch  ihre  „Schönheit“  entzücken.  Aehnlich 
kann  im  Bereich  der  Genremalerei  der  Gegenstand,  z.  B.  eine 
„Liebesscene“  oder  „Spielen  der  Kinder“  u.  s.  f.  den  Laien  durch  dio 
Erinnerung  an  ähnliche  erlebte  Scenen  gemüthlicher,  weil  natur- 
schöner  Art  (denn  es  ist  immer  die  Natur,  wenn  auch  eine  inner- 
liche, was  darin  sympathisch  an  das  Gefühl  anklingt)  aul'scrordent- 
lich  anzichen,  während  derselbe  Gegenstand  den  Künstler,  welcher 


die  cliarakteristischc  Auffassung  des  Bildes  prüft,  gegen  welche  ihm 
das  Motiv  in  Hinsicht  des  künstlerischen  Werthes  fast  bedeutungs- 
los erscheint,  kalt  lassen,  ja  geradezu  abstofsen  kann.  Man  braucht 
nur  einmal  auf  grofsen  Aus.stellungcn  die  Bemerkungen  zu  hören, 
welche  vor  den  M'erken  gemacht  werden,  um  sofort  zu  wissen,  ob 
man  einen  Laien  oder  einen  Künstler  vor  sich  habe.  Während  sich 
jener  fast  ausschliefslich  mit  dem  Inhalt  der  Darstellung  beschäftigt, 
kümmert  sich  der  Künstler  meist  nur  um  die  Form,  d.  h.  um  die 
Art  der  Auffassung.  So  wird  euch  in  der  Musik  der  ,Laie“  durch 
das  melodiöse  Elomeut,  was  (wenn  auch  hier  in  anderem  Sinne), 
dem  Naturschönen  in  der  bildenden  Kunst  entspricht,  mehr  als 
durch  das  harmonische  angezogen  werden,  und  im  melodiösen 
Gebiet  wieder  von  den  einfacheren,  unmittelbar  an  das  Gemüth 
sprechenden,  einen  bestimmteren  Gefühlsausdruck  enthaltenden  Me- 
lodien am  meisten,  während  der  „Künstler,“  d.  h.  der  Musiker  von 
Fach  (denn  die  anderen  Künstler  als  solche  stehen  der  Musik,  wie 
umgekehrt  die  Musiker  den  bildenden  Künsten,  ebenfalls  nur  als 
Laien  gegenüber)  mehr  dem  Kunstgemäfsen,  dom  kompositionell- 
harmonischen  Charakter,  der  mit  dem  ganzen  System  des  techni- 
schen Apparats  iu  innigster  Beziehung  steht,  seine  Aufmerksamkeit 
zuwendet,  wogegen  das  Melodiöse  bei  ihm  ein  geringeres  Interesse 
erweckt. 

10.  Wenn  nun  auch  beide  Standpunkte  ihre,  ob  zwar  entgegen- 
gesetzte, Berechtigung  haben,  so  i.st  doch  zu  bemerken,  dafs  diese 
Berechtigung  — wenn  wir  uns  dem  Gebiet  des  Kuiistschöncn  gegen- 
über befinden  — als  einef  höhere  auf  Seiten  des  Künstlers  als  auf 
der  des  Laien  aufzufassen  ist.  Denn  wenn  auch  zwar  das  „Was,“ 
d.  h.  das  Motiv  — selbst  im  Sinne  der  objektiv-poetischen  Wirkung 
— als  das  Priua  erscheint,  die  Darstellung  dagegen,  auch  in  Hin- 
sicht der  Technik,  als  Mittel  zum  Zweck,  als  das  Sekundäre,  so 
bleibt  diese  Seite  doch  für  die  Bourtheilung  des  Kunstwerks, 
als  Produkts  subjektiv  künstlerischen  Schaffens,  das  Essentielle.  Die 
Wahrheit  liegt  freilich  auch  hier  — nicht  in  der  Mitte,  sondern  — 
in  der  Aufltelmng  des  Gegensatzes  zu  einer  höheren  Einheit,  oder 
in  der  Forderung,  dafs  das  Kunstwerk  im  objektiven  und  subjek- 
tiven Sinne  schön  sei,  womit  ausgesprochen  wird,  dafs  sein  absolu- 
ter Werth  nur  durch  das  Vcrhältnifs  beider  Momente  in  ihrer  Be- 
ziehung zu  einander  bestimmt  werden  kann.*) 

')  Auch  Uber  die  dem  KUnetler  eigenthümliche  Weine  doH  Annchaoens  und  Ur- 
ibctlen;)  kann  in  »usAihrlichor  Weise  erst  später»  und  zwar  in  der  BKunstlehre“,  ge- 
Sprüchen  werden.  Hier  ist  nur,  für  die  Vcrgieichung  mit  der  iVnsebauungsweise  des. 
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1 1.  Der  in  dem  Widerspruch  des  besonderen  Interesses  wur- 
zelnde Gegensatz  zwischen  dem  „Laien“  und  dem  „Künstler“  in 
Hinsicht  ihrer  Anschauuugs-  und  Beurtheilungsweise  erhält  nun  die 
engere  Form,  dals  der  Künstler,  welcher  zum  Laien  die  Stellung  eines 
Kenners  cinnabm,  selber  in  einen  Gegensatz  zu  einer  andern  Art 
Kenner  tritt,  der  sich  als  „Kunstfreund“  dem  „Künstler“  gegen- 
übcrstellt.  Der  Laie  ist  zwar  auch,  wie  überhaupt  der  Mensch,  ein 
Freund  des  Schönen,  also  auch  des  Kunstschünou  und  der  Kunst, 
aber  in  dem  specilischen  Sinne  des  Worts  ist  er  noch  kein  „Kunst- 
freund.“ Bei  einem  solchen  nämlich  macht  die  Neigung,  sich  mit 
Werken  der  Kunst  zu  beschäftigen,  auch  wohl  durch  materielle  För- 
derung derselben,  einen  wesentlichen  Inhalt  seines  inneren  Lebens 
aus.  Ein  solcher  Kunstfreund  kann  nebenbei  Banquier  oder  Sladt- 
gerichtsas.sor,  auch  Generalkonsul,  selbst  Fürst  u.  s.  w.  sein,  aber 
diese  seine  Lebensstellung  — obschon  sie  für  ihn  eine  unbedingte 
Lebensfrage  ist  — erscheint  nur  gleichsam  als  stillschweigende  und 
oft  mit  Stillschweigen  übergangene  Voraussetzung,  welche  gegen  die 
nicht  selten  sogar  mit  einer  gewissen  Osteutation  ins  Licht  gestellte 
„Neigung“  zur  Kunst  bescheidentlich  in  den  Schaltou  tritt.  Dieser 
Neigung  bringt  dann  der  Kunstfreund,  namentlich  wenn  er  sich  zu 
dem  Komparativ  des  „Kunstliebhabers“  und  weiter  zu  dem 
Superlativ  des  Kunstmäcen“  potenzirt,  Erkleckliches  an  materiellen 
Opfern  dar  — doch  selten  wohl  über  diejenige  Grenze  hinaus,  welche 
ihm  jene  bescheidene  Voraussetzung  der  materiellen  Basis  seiner 
Existenz  gestattet.  Unter  seiner  Neigung  zur  Kunst  dürfen  selbst- 
verständlich die  „Ansprüche  des  Lebens“  selbst  nicht  leiden;  denn 
der  Kunstfreund  hat,  das  gebietet  seine  „Stellung  in  der  Welt,“  ein 
„Haus  zu  machen“.  Dies  wäre  ohne  den  sonstigen  nothwendigen 
Comfort  — in  welchem  überdies  die  Kunst  ebenfalls  ihre  bestimmte, 
zuweilen  sogar  bevorrechtigte  Stellung  einuimmt,  in  Form  von  Ge- 
mäldegallerien  u.  s.  w.  — natürlich  nicht  möglich.  Als  Förderer 
der  Kunst  entwickelt  sich  der  „Kunstfreund“  zum  „Kunstmäcen,“ 
in  der  Weise,  dals  er,  gehoben  durch  das  Gefühl,  „die  Künste  zu 
beschützen,“  sich  gleichsam  als  den  sichtbaren  Stellvertreter  des 
künstlerischen  Genius  auf  Erden  weifs. 

Es  ist  hier  absichtlich  zuerst  die  negative  Seite  dieses  Typus, 
welche,  in  ein  Wort  zusammengefalst,  als  dio  Eitelkeit  der 
Kunstliebhaberei  zu  bezeichnen  ist,  hervorgehoben,  weil  in  dieser 

Laien,  die  eine  Seite  (mit  AussehlufA  der  praktischen),  and  auch  diese  mir  im  AUge> 
meinen  berührt.  Dennoch  war  diese  ßerUbrung  hier  nicht  zu  umgehen,  weil  die  beiden 
Sundpuiikte  nur  durch  einander,  nämlich  als  entgegengesetzte,  Schürfer  zu  bestimmen  sind». 
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negativen  Seite  sich  der  Kontrast  zu  dem  auf  dem  entgegengesetzten 
Punkte  stehenden  Typus,  nämlich  zu  dem  dos  wahren  „Kunstken- 
ners“, am  schärfsten  offenbart.  Was  nämlich  auch  diesen  verschie- 
denen Formen  des  „Kunstfreundes“  gewöhnlich  abgeht,  ist  das  Mo- 
ment der  wirklichen  Kennerschaft.  So  giebt  es  Besitzer  der  präch- 
tigsten und  theuersten  Gemäldesammlungen,  welche  gar  kein  Ur- 
theil,  nicht  einmal  das  des  unbefangenen  Laien,  besitzen,  und  deren 
Neigung  wesentlich  auch  in  dem  eitlen  Streben  wurzelt,  schönere 
und  theurere  "Werke  zu  besitzen  als  andere  „Kunstfreunde“  glei- 
chen Schlages.  Tritt  nun  jenes  Moment  der  Kennerschaft  zu  der 
aus  Eitelkcitsgründen  stammenden,  d.  h.  also  mit  einer  innerlichen 
Leerheit  an  "Verständnifs  verbundenen  Neigung  hinzu,  oder  vielmehr 
.stammt  diese  Neigung  selbst  aus  einem  wirklichen  inneren  Bodürf- 
nifs,  aus  hingehender  Liebe  zur  Kunst,  dann  gewinnt  der  Name 
„Kunstfreund“  eine  ganz  andere,  positive  Bedeutung;  zugleich  hört 
aber  auch  der  Gegensatz  desselben  gegen  den  „Kunstkenner“  auf.’) 
Von  dieser  Art  Liebe  zur  Kunst  waren  die  Mediceer,  ein  Pabst 
Julius,  ein  König  Ludwig,  ein  Friedrich  Wilhelm  IV.,  ein  Graf  von 
Raczynsky,  ein  Freiherr  von  Schack  beseelt;  denn  wenn  auch  ihre 
Kennerschaft  in  mancher  Beziehung  als  eine  beschränkte  und  ein- 
seitige erscheint,  so  war  sie  doch  ihrem  inneren  Wesen  nach  eine 
echte,  und  darum  ihre  Liebe  zur  Kunst  ebenfalls.  Der  Prototyp 
alles  leeren  und  unechten,  weil  völlig  kcnntnifslosen,  Mäcenaten- 
tliums  ist  Ludwig  XIV.,  die  inkarnirte  Eitelkeit  und  Selbstsucht. 

Nicht  immer  indel's  ist  die  konntnifslose  Neigung  zur  Kunst, 
wie  sie  der  gewöhnliche  „Kunstfreund“  offenbart,  lediglich  auf  Eitel- 
keit basirt,  sondern  cs  giebt  auch  unbefangene  und  mit  wahrer  Liebe 
an  der  Kunst,  oder  doch  — und  dies  zumeist  — an  einer  bestimm- 
ten Gattung  derselben  hangende  Gomüther  darunter,  welche  durch- 
aus damit  keinen  Prunk  treiben,  sondern  vielmehr  ihr  stilles  Ge- 
nügen daran  haben.  Bei  diesen  nimmt  die  Neigung  die  Form  einer 
sie  völlig  beherrschenden  Marotte  an.  Diese  sind  schon  eher  im 
Stande,  ihr  äufseres  materielles  Wohlsein,  ihren  Comfort  u.  s.  f. 
ihrer  Neigung  zum  Opfer  zu  bringen;  sie  gleichen  darin  dem  Gei- 

')  So  Mgt  Götfae,  welcher  in  diesem  Sinne  ein  Kunstfreund  von  hSchster  Rein* 
heit  war,  xwar  sehr  richtig:  «Man  lernt  nichta  kennen,  als  waa  man  liebt;*  aber  auch 
umgekehrt  — könnte  man  Mgen  — liebt  man  nichts  wahrhaft,  sondern  entweder  nur 
mit  einer  sinnlichen  oder  einer  Affenliebe,  als  Das,  waa  man  kennt.  Die  Konsequena, 
dafs  man  dann  nur  da«  Vollkommene  lieben  könnte,  weil  alles  UuvoUkommeue  uns 
widerstreben  muf«,  ist  nur  eine  «cheinbar  richtige.  Man  liebt  Das,  was  man  kennt  und 
auf  Grund  seiner  Erkenntnifji  liebt,  auch  mit  allen  seinen  Fehlem,  weil  diese  gegen 
Uaa,  was  die  Ursache  der  Liebe  ist,  wenig  in’s  Gewicht  fallen  und  die  Sympathie  eher 
au  verstärken  als  zu  miudera  geeignet  sind,  da  zur  Liebe  noch  das  Mitgefühl  hinzutritt. 
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ligen,  der  die  nothwendigsteii  Lebensbedürfnisse  und  sein  materielles 
Wohlbehagen,  z.  B.  durch  eine  geheizte  Stube  im  W'inter,  sich  ent- 
zieht oder  doch  auf  ein  Minimum  reducirt,  um  seiner  abstrakten 
Sammellust  und  der  noch  abstrakteren  Schaulust  am  (lolde  zu  fröh- 
nen.  Sie  gleichen  diesem  auch  darin,  dals  sie,  eifersüchtig  auf  den 
Besitz  ihrer  Schätze,  sic  gleichsam  vergraben  und  vor  jedem  frem- 
den Auge  verborgen  halten.  — Noch  einen  Schritt  weiter,  und  die 
„Kunstmarotte“  geht  völlig  in  Kunstnarrheit,  der  „Kunstfreund“ 
in  den  „Kunstnarren“  auf. 

Der  Kunstkenner  seinerseits  — sofern  er  über  den  einseitigen 
Kunstfreund  hinausgeht  — weifs  sich  nun  weniger  mit  seiner  Liebe 
zur  Kunst  als  mit  seinem  Verstän  d n il's  derselben.  Das  Schöne  in 
der  Mannigfaltigkeit  seiner  fiestaltungen  ist  ihm  an  sich  indilTerent, 
auch  für  die  Kunst  selbst  hat  er  im  Grunde  kein  rechtes  Herz. 
Vielmehr  beruht  seine  Eitelkeit  — denn  Eitelkeit  ist  auch  hier  die 
Quelle  — auf  dem  stolzen  Bewulssein,  als  eine  Autorität  in  Fragen 
der  Kunst,  namentlich  in  Hinsicht  ihres  gc.schichtlichcn  Details,  zu 
gelten.  Solch’  Kenner  ist  meist  ein  viel  gereister  Mann  — seine 
Stellung  gestattet  ihm  dies  — , welcher  die  berühmtesten  Gallerien  des 
Kontinents  gesehen,  die  Kataloge  von  fast  allen  besitzt  und,  wenn 
er  durch  ein  gutes  Gedächtnifs  unterstützt  wird,  eine  Menge  von  Namen, 
Daten  und  Bildertiteln  auswendig  weil's.  Verbindet  sich  mit  dieser 
stofflichen  Kenntnifs  noch  eine  gewisse  Routine  des  Blicks,  so  be- 
sitzt er  alle  Requisite  zu  derjenigen  Art  von  Kunstschriftstcllern, 
welche  bändereiche  Werke  über  die  Sammlungen  der  verschiedenen 
Länder  schreiben.  Ein  charakteristisches  Merkmal  solcher  Kenner 
ist  dies,  dafs  sie  vom  Schönen  als  solchem,  also  vom  Gebiet  des 
rein  Acsthctischen,  hinlänglich  wenig  wissen,  um,  gestützt  auf  ihre 
historische  Kennerschaft,  die  Behauptung  zu  riskiren,  dals  das  Aestho- 
tische  überhaupt  eitel  Dunst  sei.  Ein  zweites,  damit  im  Zusammen- 
hang stehendes  Merkmal  besteht  darin,  dafs  ihnen  ein  Kunstwerk 
vornehmlich  durch  .sein  hohes  Alter  und  seine  Seltenheit  werth 
wird  und  künstlerische  Bedeutung  gewinnt,  und  dafs  sie  daher  auf 
die  Kunstbestrebungen  der  Gegenwart  wenig  Werth  legen,  auch,  was 
ihre  Beurtheilung  moderner  Kunstwerke  betrifft,  falls  sie  sich  zu 
einer  solchen  herbeilassen,  den  fStandpunkt  des  allerbescheidensten 
Laionthums  einnehmen.  — Mit  solcher  Kennerschaft  ist  demnach  ein 
tiefer  Mangel  an  wahrem  Kunstverständnifs  nicht  nur  vereinbar, 
sondern  damit  meist  verbunden;  ein  Mangel,  der,  wenn  man  nach 
seinem  wahren  Grunde  forscht,  sich  ebenfalls  als  ein  Mangel  an 
echter  Liebe  zur  Kunst  erweist. 


Tritt  nuu  zur  Kunstkennerschaft  diese  echte  Liebe  zur  Kunst 
hinzu  — ähnlich  wie  yorhin  zur  Kunstliebe  das  Verständnifs  — , 
dann  gewinnt  der  Name  , Kunstkenner“  eine  andere,  nämlich  posi- 
tive Bedeutung.  Solche  Kenner,  deren  Kenntnifs  auf  einem  wahren 
und  innigen  Verständnifs  der  Kunst  und  ihres  eigentlichen  Wesens 
beruht,  sind  aufserordcntlich  selten.  Sic  besitzen  ebenfalls  in  ge- 
wissem Grade  jene  Intuition  des  unmittelbaren  Erkennens  des  Wesens, 
jenen  Instinkt  des  Geistes,  welcher  — wenn  auch  nach  verschiede- 
nen Richtungen  — dem  unbefangenen  Laien  und  dem  Künstler 
innewobuen  kann,  und  welcher  dem  wahren  Kunstphilosophen  im 
höchsten  Grade  innewohnt.  Elin  Kenner  dieser  Art  wird,  wie  der 
Dichter,  der  Maler,  der  Musiker  und  der  echte  Philosoph,  geboren.’) 
Unterstützt  durch  ein  vielseitiges,  wenn  auch  meist  nur  in  einer 
Richtung  sich  bewegendes  Studium  der  Meisterwerke,  nicht  nur  nach 
dem  sich  daran  anknüpfenden  Apparat  von  Namen,  Daten,  Titeln 
und  technischem  Detail,  sondern  nach  der  Eigenartigkeit  ihres  künst- 
lerischen Wesens  im  Verhältnifs  zur  kunstgeschichtlichen  Entwick- 
lung überhaupt,  wird  die  angeborene  Scherkraft  des  wahren  Kenners 
zu  einer  Schärfe  und  Klarheit  des  Blicks  ausgebildet,  welche  allein 
ein  begründetes  Anrecht  auf  diesen  Namen  gewährt.  Solche  Kenner 
waren  Winkclmann,  Leasing  und  von  Rumohr,  um  nur  diese 
zu  nennen. 

In  diesem  substanziellen  Sinne  gefafst,  bilden  nun  der  , Kunst- 
freund“ und  der  „Kunstkenner“  keinen  Gegensatz  mehr,  sondern 
dieser  wird  oben  dadurch,  dafs  der  wahre  Kunstfreund  ohne  Ver- 
ständnifs,  der  wahre  Kenner  ohne  Liebe  zur  Kunst  unmöglich  sind, 
aufgehoben  und  vernichtet.  Der  Unterschied,  welcher  etwa  zwischen 
den  beiden  Typen  noch  bestehen  bleibt,  beruht,  als  ein  blos  for- 
maler, lediglich  darin,  dafs  der  Kunstfreund  den  llauptacccnt  auf 
die  Liebe  zur  Kunst  legt,  welche  durch  das  Verständnifs  geläutert 
und  erhöht  wird,  während  bei  dem  Kunstkenner  dies  Verständnifs 
zum  wesentlichsten  Zw'eck,  d.  li.  zum  ernsten  Studium  und  Beruf 
wird,  in  welchem  ihn  die  Liebe  zur  Kunst  stärkt  und  befestigt.  — 
Ferner  aber  berühren  sie  sich  in  dem  einen  Punkte,  dafs  sich  ihre 
Liebe  wie  ihr  Verständnifs  selten  auf  das  Gesammtgebiet  der  Kun.st, 
d.  b.  auf  alle  Künste  glcichmäfsig  richten,  sondern  gewöhnlich  nur 


*)  Jener  oben  citirtc  Ann^pruch  Gothe’«  und  die  daran  ^'eknllpfte  BemerlSung 
kann  hier  noch  durch  da*  Wort  Fr.  v.  Schlegel'it  vervoUdländigt  werden,  dal*  m 
«auch  eine  ursprüngliche  Katurgabu  des  echten  Kctinera“  gebe,  „welche  rxvar,  wenn  sie 
schon  vorhanden,  vielfach  gebildet  werden,  wenn  sie  aber  mangelt,  durch  keine  Bildung 
ersfttxt  werden  kann.** 
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auf  eine  bestimmte  Sphäre  dieses  gcsaramten  Gebietes  beschränken. 
In  dic.ser  Beschränkung,  welche  nothwcudig  mit  der  Kunstliobhaberei 
überhaupt  verbunden  ist,  liegt  nun  zugleich,  da  im  höheren  Sinne 
keine  Kunst  aul’ser  ihrem  Zusammenhänge  mit  allen  übrigen  wahr- 
haft begriffen  werden  kann,  ihre  Einseitigkeit,  welche  sie'),  indem  sie 
die  einzelneSphäre  leicht  als  die  wesentlichste  im  Gesammtgebict  zu 
betraebten  geneigt  sind,  zu  dem  Irrthum  verleitet,  sie  besäfsen  in 
ihr  schon  das  Ganze. 

12.  Dieser  Irrthum,  welcher  an  sich  schon  die  Forderung  ent- 
hält, durch  einen  höheren,  allgemeineren  Standpunkt  aufgehoben  zu 
worden,  erscheint  nun  zunächst  in  einem  anderen  synonymen  Gegen- 
satz mit  noch  ausdrücklicherer  Bestimmtheit,  nämlich  in  dom  des 
Kunstsammlers  und  des  Kunsthändlers;  ein  Gegensatz,  wel- 
cher, wie  alle  übrigen  hier  erwähnten,  auf  einem  Widerspruch  dos 
Interesses  beruht.’) 

Der  Kunstsammler  ist  nothwendig  Kunstfreund,  letzterer  in- 
dessen nicht  nothwendig  Sammler.  Denn  wenn  auch  der  Kunst- 
freund seine  Behausung  mit  Kunstwerken  schmückt,  ja  wohl  in  be- 
stimmterer Weise  eine  Gallerio  anlegt,  so  kann  er  doch  immer  noch 
nicht  den  Titel  eines  „Kunstsammlcrs“  im  specifischen  Sinne  des 
Worts  beanspruchen.  Dieser  widmet  nun  seine  Neigung,  und  zwar 
in  praktischer  Weise,  einem  ganz  bestimmten,  engbegrenzten  Kunst- 
zweigo:  er  sammelt  so  entweder  Münzen  oder  alte  Gemälde,  oder 
Terrakotten,  oder  venetianische  Glä.ser,  oder  Siegel  u.  s.  w.,  und 
verschafft  sich,  thoils  unwillkürlich  durch  die  fortwährende  Beschäf- 
tigung mit  seinem  Gebiet,  theils  auch  aus  geschäftlichen  Gründen, 
um  nicht  Unechtes  für  Echtes  zu  erwerben  — eine  Täuschung,  die 
nicht  immer  leicht  zu  vermeiden  i.st  — durch  gründliches  Detail- 
Studium  eine  oft  staunenswerthe  Sachkenntnifs  und  Gelehrsamkeit. 
Da  macht  es  denn  oft  den  merkwürdigsten  Eindruck,  zu  beobachten, 
wie  ein  solcher  Sammler,  der  in  allen  anderen,  zuweilen  dem  seini- 
gen  sehr  nahe  liegenden  Gebieten,  als  ein  völliger  Laie  und  durchaus 
kenntuils-  und  verständnil’slos  erscheint,  plötzlich,  sobald  sein  Ge- 
biet berührt  wird,  eine  solche  Fülle  und  Genauigkeit  der  Detail- 
kenntnifs,  bis  auf  die  gelehrte  Technologie  herab,  entwickelt,  dafs 
man  ihn  für  einen  Professor  der  Kunstgeschichte  — in  diesem 

J)  Wie  z.  D.  Winkelmano  in  Bezug  auf  die  antike  Pla»tik,  wodurch  er  in  den  Irrr 
tbnm  verfiel,  die  Schönheit  dberhaupt  nur  in  die  menschliche  Gestalt  zu  i^eUen  und 
das  Ideal  lediglich  nie  antikes  anzuerkennen. 

*)  SelbstversUndlich  i«t  hier  nicht  blos  das  geschafltlicho  Interesse  gemeint, 
obgleich  auch  dies  an  dem  Widerspruch  theilnimmt,  sondern  das  Interesse  der  An- 
schauung. 
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Specialgcbict  — zu  halten  geneigt  sein  könnte.  Wie  schon  bemerkt, 
ist  auch  hier  der  Fall  höchst  selten,  dals  ein  solcher  Sammler  sein 
Interesse  zwei  verschiedenen  Kunstgebieten  gleichmälsig  widmet,  es 
müfste  denn  ein  Gebiet  betreffen,  welches,  wie  das  der  sogenannten 
Kleinkünste,  ein  Konglomerat  verschiedener,  aber  doch  nahe  ver- 
wandter Gattungen  bildet  So  giebt  es  wohl  selten  Sammler,  die 
neben  alten  Gemälden  ihr  Interesse  auch  Münzen  oder  Majoliken 
zuwenden,  wohl  aber  solche,  die  neben  Majoliken  noch  Emaillen, 
Gläser,  Terrakotten,  Elfenbein-  und  Holzschnitzereien,  kleine  Bronzen, 
Bernsteiusachen,  Krüge  u.  s.  f.,  neben  Münzen  auch  Gemmen,  Siegel 
u.  8.  f.  sammeln.  Dagegen  kommt  cs  öfter  vor,  dals  ein  Sammler 
von  Kunstsachen  auch  Sammlungen  anlegt,  die  gar  nicht  dem  Ge- 
biete der  Kunst  angehören,  z.  B.  neben  alten  Gemälden  auch  Muscheln 
oder  Mineralien  u.  dergl.  zusammenbringt. 

Wenn  solches  Sammeln  nun  auch  einerseits  Respekt  einflölst, 
so  enthält  cs  doch  andererseits  hin.sichtlich  der  dabei  vorausgesetzten 
Kennerschaft  die  Beschränktheit,  dals  das  damit  verbundene  parti- 
kulare Interesse  durch  eine  noch  be.s.ser  informirte,  weil  nur  äul'ser- 
lich  interessirtc  Kennerschaft,  niimlich  die  des  Kunsthändlers, 
ausgebeutet  werden  kann.  Das  dem  Sammeln  innewohnende  leiden- 
schaftliche Moment  macht  es  so  zur  Beute  des  leidenschaftslosen, 
blos  berechnenden  Interesses.  Dies  Verhältnils  ist  ein  ironisches; 
denn  indem  der  Kunsthändler  den  Kunstfreund  und  Sammler  mit 
Kunstwerken  versorgt,  .so  scheinterzwar  zunächst,  wie  jeder  andere 
Kaufmann,  nur  den  eigenen  \urtheil,  das  Interesse  des  Geschäfts, 
im  Auge  zu  haben.  Aber  die.-e  geschäftliche  Berechnung  enthält 
hier  sowohl  in  Hinsicht  auf  die  freie  schöpferische  Thätigkeit 
des  Künstlers,  der  die  Werke  aus  seiner  Phantasie  gebar,  wie  in 
Hinsicht  des  ideellen  Genusses,  des.sen  der  Kunstfreund  und  Samm- 
ler durch  die  Erwerbung  der.'clben  theilhaftig  werden,  eine  Ironie 
gegen  die  Idee  überhaupt;  insufern  nämlich,  als  der  Kunsthaudel 
eben  Da.s,  was  eigentlich  aufserhalb  aller  materiellen  Schätzung  liegt, 
— nämlich  das  Ideale  — zum  «iegenstaiul  eines  blol'scn  Rechnen- 
excmpels  macht,  in  welchem  die  l’roceute  des  Gewinnes  den  Haupt- 
faktor bilden.  Die  ganze  Thätigkeit  des  Kunsthändlers,  und  zwar 
sowohl  nach  Seiten  des  Künstlers  wie  des  Kunstfreundes  hin,  ist 
somit  eine  ironische  und  zwar  humoristisch-ironische,  weil  beide 
ihm  nicht  nur  überhaupt,  sondern  gerade  durch  ihre  idealen  Lebens- 
bedürfnisse einen  lediglich  materiellen  Vortheil  gewähren  mü.ssen. 
Auf  der  andern  Seite  aber  birgt  der  Kunsthandel  — obzwar  wieder 
aus  blos  geschäftlichem  Gründe  — doch  auch  einen  in  Hinsicht  der 
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Eennorschaft  sehr  substaDziellen  Inhalt,  der  ihn  von  dem  verätänd- 
nifslosen  Laienthum  und  der  eitlen  Liebhaberei  zu  seinem  Vortheil 
unterscheidet.  Ein  Kunsthändler,  der  sein  Fach  versteht,  wählt  sich 
zunächst,  wie  der  Sammler,  seine  Specialität:  er  handelt  entweder 
mit  der  sogenannten  Kleinkunst,  deren  genaue  Kenntnils  eine  sehr 
gründliche  historische  Kunstbildung  erfordert,  oder  mit  alten  Ge- 
mälden, oder  mit  Werken  der  moderneu  Kunst  u.  s.  f.  Um  dem 
Sammler  auf  diesen  Feldern  gewachsen  zu  sein,  ist  ihm,  wenn  er 
nicht  zu  Schaden  kommen  will,  eine  solche  Kenntnils  und  Kenner- 
schaft unbedingt  nothwendig;  so  dals  der  Verkehr  zwischen  beiden, 
die  als  Glieder  des  erwähnten  Gegensatzes  natürliche  Gegner  sind, 
die  Form  eines  diplomatischen  Kampfspiols  aunimmt,  worin  Jeder 
den  Anderen  durch  verdeckten  Angriff  und  schlaue  Vertheidigung 
zu  besiegen  versucht,  bis  denn  doch  der  Sammler,  dessen  ideale 
Neigung  gegen  die  kühle  Ruhe  des  berechnenden  Kaufmanns  auf  die 
Länge  nicht  stichhält,  schliefslich  überwunden  wird  und  sich  gefangen 
giebt.  Die  höchste  Spitze  des  Humors  erreicht  der  Händler  aber 
erst  nach  einem  solchen  Siege,  indem  er  — um  den  Sammler  sich 
für  die  Zukunft  und  für  ein  neues  gewinnbringendes  Spiel  zu  erhalten 
— seinen  Sieg  womöglich  als  eine  selbst  erlittene  Niederlage  er- 
scheinen läl'st. 

Dergleichen  kleinliche  und  dadurch,  gerade  auf  diesem  Gebiet, 
oft  widerwärtige  Verhältnisse  müssen  nun  nothwendig  das  wahr- 
hafte und  reine  Interesse  an  der  Kunst  ausschlielsen.  So  ist  auch 
von  dem  Kunsthändler,  obwohl  ihm  ein  routinirtes  Wissen  und 
mannigfaltige  Detailkenntnisse  nicht  abgehen,  doch  eine  eigentliche 
Liebe  und  somit  auch  ein  tieferes  Verständnils  der  Kunst  nicht  zu 
verlangen.  Trotzdem  besitzt  er  oft  einen  durch  Erfahrung  und  wohl 
auch  durch  natürliche  Begabung  geschärften  Blick  für  den  Kunst- 
werth; aber  dieser  Werth  wird  zum  groJ'sen  Theil  durch  das  relative, 
dem  persönlichen  Geschmack  und  der  Mode  unterworfene  Gewicht 
des  Renommees,  d.  h.  des  Künstlernamens  und  der  Seltenheit 
der  Sache,  nicht  durch  innere  Bedeutung  des  Objekts,  bestimmt.  Das 
von  allen  solchen  Nebenrücksichten  freie  und  darum  allein  echte  Kunst- 
schöne ist  für  den  Kunsthändler  somit  eigentlich  gar  nicht  vorhan- 
den; und  diese  Relativität  der  Schätzung,  welche,  wie  bemerkt,  bei 
dem  Kunsthändler  auf  der  Eenntnlfs  des  individuellen  Sammler- 
geschmacks und  des  Grades  der  Rarität  des  Objekts,  d.  h.  also  auf 
rein  materieller  Berechnung  beruht,  ist  die  Grenze  ebensowohl  für  sein 
Verständnifs  wie  für  das  seines  koordinirten  Gegensatzes,  des  Kunst- 
sammlers. 
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13.  Wenn  wir  auf  die  bisher  betrachteten  Typen  hinsichtlich 
ihrer  gegensätzlichen  Entwicklung  zuriickachauen,  so  erkennen  wir, 
dafs  der  Fortgang  darin  der  ist,  dafs  jedesmal  das  zweite  Glied  des 
Gegensatzes  in  einen  neuen  Gegensatz  auseinander  tritt.  So  spaltete 
sich  in  dem  allgemeinsten  Gegensatz  „Laie“  und  „Kenner“  der 
letztere  in  den  des  „Künstlers“  und  „Kunstfreundes,“  letzterer  wie- 
der in  den  des  „Sammlers“  und  „Händlers.“  Der  E.xponent  jedes 
Gegensatzes  ist  immer  der  Unterschied  des  Interesses,  und  dieses 
Interesse  wird  daher  auf  jeder  neuen  Stufe  zu  einem  engeren  Be- 
griff zu.sammengezogen.  Auch  in  dem  „Kunsthändler“  können  wir 
noch  einen  solchen  Gegensatz  hcrausheben,  nämlich  den  zwischen 
dem  Kun  stve  rl  Oger,  welcher  die  Kunstproduction  fordert,  indem 
er  das  Vermittluugsglied  zwischen  ihr  und  der  Konsumtion  bildet, 
und  dem  Kunstauctionator,  welcher  sich  negativ  dagegen 
verhält. 

In  diesem  Sinne  bildet  der  „Kunstauctionator“  ebenfalls  einen 
Gegensatz  gegen  den  Sammler,  aber  nicht,  indem  er  ihm  seine  Samm- 
lung bilden  hilft,  sondern  indem  er  sie  zerstört.  Um  diese  seine 
Stellung  gegen  den  Sammler  näher  zu  bestimmen,  ist  dieser  noch 
von  einer  anderen  Seite  zu  betrachten.  Es  wurde  oben  bemerkt, 
dafs  das  Kunstsammeln  Respekt  einflöfse;  und  zwar  nicht  nur 
durch  das  ernste  Studium,  ohne  welches  es  gar  nicht  denkbar 
ist,  sondern  auch  des  unsäglichen  Fleilscs,  der  unerschütterlichen 
Geduld,  der  vielfachen  Täuschungen  und  Entsagungen  halber,  denen 
der  Sammler  sich  unterwerfen  mufs,  und  welche  sein  Sammeln,  für 
den  Laien  völlig  unverständlich,  zu  einer  fortdauernden  Quelle  der 
Aufregung,  der  leid  vollen  wie  freundvollen,  des  tiefsten  Schmerzes 
und  eines  eben.so  tiefen  Entzückens  machen.  Nichts  aber  ist  ihm 
schmerzlicher  und  bildet  geradezu  die  dauernde  Qual  seines  Lebens 
als  der  Gedanke,  dafs  diese  ganze,  mit  so  grofser  Mühe,  Klugheit 
und  Sorgfalt  Stück  für  Stück  von  ihm,  gleich  der  fleifsigen  Biene, 
zusammengebrachte  und  wie  ein  Kleinod  gehütete  und  geschätzte 
Sammlung  nach  dem  Tode  ihres  Schöpfers  durch  den  unbarmherzigen 
Hammcrschlag  des  Auctionators  zersprengt  und  Das,  was  zu  seiner 
Zusammenbringung  ein  ganzes  langes  Menschenleben  erforderte,  in 
wenig  Stunden  zerstreut  und  in  viele,  ganz  fremde,  vielleicht  ver- 
ständnifslose  Hände  gorathen  wird.  W'ie  daher  solches  Monopoli- 
.siren  des  Besitzes,  wodurch  derselbe  dem  allgemeinen  Verkehr  und 
Genuls  entzogen  wird,  gerade  deshalb  der  höchste  Genuls,  so  ist 
der  höchste  Schmerz  dos  Sammlers  die  Erinnerung  daran,  dafs  er 
seine  Schätze  nicht  mit  in's  Grab  nehmen,  sondern  sie  schliefslich 
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■der  Willkür  „lachender  Erben“  überlassen  mufs.  Auch  hierin 
liegt  also  eine  Ironie,  aber  sie  hat  nicht  den  Charakter  des  Humors, 
wie  die  des  Kunsthändlers  gegen  den  lebenden  Kunstfreund,  son- 
dern es  ist  die  Ironie  eines  Geschicks,  welches  nicht  ohne  tragische 
Bedeutung  erscheint. 

Diese  durch  den  Kunstauctionator  repräsentirte  grausame 
Ironie  des  Schicksals,  welches  alle  solche  Specialsaramlungen  über 
Kurz  oder  Lang  trifft,  erscheint  gleichsam  als  die  Strafe,  welche  der 
Genius  der  Kunst  einer  derartigen  persönlichen  Monopolisirung  auf- 
erlegt, indem  er  damit  den  thatsächlichen  Beweis  führt  von  der  blos 
zeitlichen  Geltung  solchen,  an  eine  bestimmte  Person  geknüpften  Sam- 
melns. Er  drückt  ihm  dadurch  den  Stempel  einer  zufälligen  Lieb- 
haberei auf,  welche  — wenn  auch  an  sich  unschuldig,  ja  verdienst- 
voll — doch  dem  wahren  Kultus  der  Kunst  widerstrebt,  weil  dieser 
dadurch  zu  einer  be.schränkten  Götzendienerei  degradirt  wird.  Dieser 
Richte rspruch  vollzieht  sich  nun  eben  in  dem  Akt  der  Hinrich- 
tung, den  der  „Auctionator“  an  der  Sammlung  vollstreckt. 

Die  Ironie,  welche  in  solchem  Schicksalsschlage  liegt,  wirkt 
hier  — obschon  sie  nicht  mehr  den  Lebenden  trifft,  sondern  nur 
das  selber  empfindungslose  Produkt  seines  Lebens  (und  hierin  liegt 
schon  ein  versöhnendes  Element)  — dennoch  tragisch;  und  diese 
Tragik  zieht  sich,  wie  bemerkt,  als  eine  Art  Fatum  schon  durch 
das  Leben  des  Sammlers  selbst,  denn  er  weifs,  dals  jenes  Schick- 
sal seiner  Sammlung  bevorsteht.  Um  dem  Schmerz  dieses  vor- 
geahnten Geschickes  zu  entgehen  oder  ihn  doch  zu  mildern,  bleibt 
ihm  nur  ein  Mittel,  das  ihm  zwar  den  Besitz  der  Sammlung  nicht 
sichert,  da  er  sie  eben  nicht  mit  in’s  Grab  nehmen  kann,  aber  diese 
doch  vor  der  Zersplitterung  schützt:  Vererbung  der  Sammlung 
an  ein  öffentliches  Kunstinstitut,  sei  dies  nun  ein  staatliches, 
wie  die  durch  den  Konsul  Wagener  begründete  National- Gallerio 
in  Berlin  und  das  vom  Minister  von  Lindenau  geschaffene  Museum 
zu  Altenburg,  oder  ein  städtisches,  wie  die  vom  Konsul  Schietter 
zu  Leipzig  und  vom  Professor  Wal Iraf  gestifteten  Museen  in  Köln. 
Indem  so  die  in  unveräufserlicher  Zusammengehörigkeit  bleibende 
Sammlung  dem  allgemeinen  Genufs  zugänglich  gemacht  und  dem 
Allgeraeinbesitz  übergeben  wird,  erscheint  auch  jener  Fluch,  der 
in  Gestalt  drohender  Zersplitterung  auf  allen  Privatsammlungen  ruht, 
gesühnt  und  der  Genius  der  Kunst  versöhnt,  weil  sie  nunmehr  der 
Beschränktheit  des  Monopols  entzogen  und  als  Gemeingut  der  Nation 
dem  freien  und  unsclbstsüchtigen  Genufs  der  Gesammtheit  zurück- 
gegeben  sind.  — 
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Dies  ist  das  versöhnende  Moment,  welches  in  dem  tragischen 
Schicksal  des  Sammelns  liegt,  und  im  Grunde  genommen  mufs  es 
für  den  wahrhaften  Kunstfreund  zugleich  ein  erhebendes  sein, 
durch  den  Gedanken  nämlich,  dafs  auf  diese  Weise  die  Früchte 
seiner  Thätigkeit,  an  denen  er  übrigens  ja  sein  ganzes  Leben  hin- 
durch Gcnuls  hatte,  zuletzt  einem  unvergänglichen,  wahrhaft  all- 
gemein-menschlichen Zwecke  dienen. 

15.  Alle  bisher  betrachteten  typischen  Standpunkte  tragen,  trotz 
der  allerdings  mehr  und  mehr  hervortretenden  und  das  Urtheil 
modificirenden  Reflexion,  die  beim  Sammler  und  Kunstauctionator 
in  der  Katalogisirung  sogar  bis  zu  einem  Anlauf  zu  geschicht- 
licher, immerhin  aber  durch  das  partikulare  Interesse  bestimmter 
Darstellung  des  Inhalts  sich  erhebt,  dennoch  den  Charakter  des  Em- 
pfindungsurtheils,  das  durch  die  Reflexion,  weil  .sie  eben  auf  partiku- 
larem Interesse  beruht,  nur  getrübt  erscheint.  Dafs  jeder  Typus 
seinerseits  wieder  eine  Menge  Schattirungen  zuläfst,  ist  bereits  erwähnt, 
und  obgleich  ihre  Differenzen  zum  Theil  sehr  bedeutend  sind,  z.  B. 
zwischen  dem  Sammler  von  alten  Gemälden  und  dem  von  neueren, 
zwischen  dem  Kunsthändler,  welcher  Kupferstiche  verlegt,  und  dem 
Bildcrhändler,  diesem  und  dem  Händler  mit  Antiquitäten  u.  s.  f.  — 
so  kann  auf  diese  Specialitäten  doch  hier,  wo  es  eben  nur  auf  das 
Typische  ankommen  kann,  nicht  näher  eingegangen  werden. 

Nun  giebt  es  aber  aulser  diesen  Typen  noch  andere  Standpunkte, 
welche  sich  dem  allgemeinen  des  Empfindungsurtheils  unterzuordnen 
scheinen,  z.  B.  der  des  Dilettanten,  des  Kunstroferenten, 
des  Kunstlehrers  u.  s.  f.  Was  indels  die  beiden  letzteren  be- 
trifft, so  gehören  sie  bereits  der, folgenden  Reihe  an.  Der  Kunst- 
referent ist  wesentlich  Kritiker,  und  obschon  es  mit  der  Bericht- 
erstattung über  Kunstwerke,  namentlich  in  der  gewöhnlichen  Tages- 
pressc,  traurig  genug  bestellt  ist,  da  den  wenigsten  Referenten  die 
nöthige  ästhetische  Vorbildung  beiwohnt  und  sie  sich  daher  meist 
auf  den  Standpunkt  des  Empfindungsurtheils  stellen,  so  ist  dies 
doch  nur  ein  subjektiver  Mangel,  der  mit  dom  Begriff  als  solchem 
nicht  nothwendig  verbunden  ist.  Hinsichtlich  des  „Kunstlehrors“  sind 
natürlich  diejenigen  Lehrer  von  vorn  herein  von  dem  Standpunkt 
des  Empfindungsurtheils  auszuschliefsen,  welche  das  Gebiet  der 
Kunst  wissenschaftlich  behandeln,  also  z.  B.  an  den  Universitäten  und 
den  Akademien  über  Aosthetik,  Kunstgeschichte,  Mythologie,  Kostüm- 
kunde u.  s.  f.  lesen;  ferner  auch  diejenigen,  zwar  meist  dem  prak- 
tischen Könstlerstande  angchörigen  Lehrer,  welche  die  an  sich 
wissenschaftliche  Seite  der  Kunst  zum  Gegenstände  ihres  Lehrens 
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machen,  z.  B.  Perspektive,  Optik,  Anatomie,  Proportionslehre  u.  s.  f. 
vortragen.  Dagegen  scheint  es,  dafs  solche  akademischen  Lehrer, 
welche  die  praktischen  Seiten  der  Kunst  behandeln,  also  Unterricht 
im  Zeichnen,  Malen,  Modelliren  u.  s.  f.  geben,  wohl  bierhergezogen 
werden  könnten,  sofern  die  Art  und  Weise  solches  Unterrichts 
wesentlich  in  der  Einwirkung  auf  die  Empfindung  der  Schüler  für 
Form  und  Farbe  beruht.  Dennoch  sind  auch  sie  auszuschlielsen, 
weil,  was  wirklich  Lehrhaftes  in  der  Methode  liegt,  dennoch  wesent- 
lich der  Reflexion  angehört,  was  dagegen  instinktiv  darin  wirkt, 
dem  Lehrer  als  „Künstler“  zuzumessen  ist,  und  zwar  als  schaffendem, 
nicht  als  urtheilcndoin  Künstler. 

Autlers  verhält  sich  die  Sache  mit  dem  Dilettanten.  Er 
hätte  füglich  in  die  obige  Reihe  als  besondere  Gattung  des  Kunst- 
freundes eingeschoben  werden  können,  so  dafs  als  der  nächste  Gegen- 
satz im  BegrilT  des  Kunstfreundes  der  des  „Dilettanten“  und  des 
„Kunstliebhabers“')  aufzusteilcn  gewesen  wäre,  wonach  der  letztere 
sich  dann  weiter  in  den  des  „Sammlers“  und  „Händlers“  hatte 
spalten  können.  Allein  die  Erwägung,  dafs  cs  sich  für  uns  gar 
nicht  um  die  Art  des  Schaf  fens,  sondern  lediglich  um  die  des  Ur- 
theilen.s  handelt,  und  dal's  nach  der  ersten  Seite  hin  der  Dilettant 
zwar  in  einem  bestimmten  Yerhällnifs  zum  Künstler  steht  — denn 
hier  ist  er  der  sich  praktisch  mit  der  Kunst  befassende  Kunst- 
freund — , führt  nothwendig  dazu,  ihn  andrerseits,  je  nach  der  Reife 
und  Vielseitigkeit  seines  Urtheils,  durchaus  einer  bereits  betrachteten, 
oder  auch  einer  noch  später  zu  betrachtenden  Stufe  einzureihen. 
Als  „Dilettant“  hat  er  kein  specifisehes  Urthcil,  weil  kein  speci- 
lischcs  Interesse,  sondern  er  urthcilt  entweder  als  Laie  oder  als 
Künstler  oder  auch  (was  oft  zusammentrifft)  als  Sammler,  nur  viel- 
leicht nicht  als  Händler.  Was  sonst  die  Stellung  des  Dilettantismus 
betrifft,  so  giebt  cs,  je  nach  dem  gröfseren  oder  geringeren  Ab; 
.stande  vom  eigentlichen  und  echten  Künstlerthunl,  darin  eine  un- 
cudlichö  Menge  von  Abstufungen;  und  in  dieser  Hinsicht  ist  sein 
Wesen  in  dem  Abschnitt  zu  bestimmen,  welcher  von  dem  künstle- 
rischen Thun  überhaupt  handelt. 


')  Do9  Wort  .Dileltant“  bezeichnet  bekanntlich  im  Italienischen  tbeofalls  Lieb* 
habeTci,  aber  im  praktischen  Sinne;  so  sagt  man  z.  B.  diltttar$i  drl  canto  in  dem 
Sinne  des  sich  Ergützena  durch  Gesangi  nicht  am  Gesänge,  nämlich  indem  man 
selber  singt,  nicht  blos  singen  hört. 
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§.  4.  Die  Standpunkte  des  Reflexionsnrtheils. 

16.  -■Mle  die  vorgenannten,  in  ihrer  Gegensätzlichkeit  aufgezeigten 
Standpunkte  haben,  wie  auch  sonst  ihre  Verschiedenheit  sein  mag, 
dies  Gemeinsame,  dafs  die  Weise  ihrer  Anschauung  in  Fragen  der 
Kunst  und  darum  auch  ihr  Urtheil  auf  der  mehr  oder  weniger  von 
der  Reflexion  becinflulsten  Empfindung  beruht.  Indessen  hat  in 
den  zuletzt  behandelten  Standpunkten,  namentlich  in  denen  des 
„Sammlers“  und  des  „Händlers“  die  Reflexion  bereits  eine  solche 
Stärke  und  Ausdehnung  gewonnen,  dals  sie  nahe  an  der  Grenze 
stehen,  wo  das  Empfindung.surtheil  gänzlich  in  das  Refloxionsurthoil 
übergeht.  Ja,  es  giebt  einzelne  Vertreter  desselben,  welche  sich 
von  der  bis  dahin  praktischen  Tendenz  ihres  Interesses  bis  zu  einer 
theoretischen  Behandlung  des  Inhalts  erheben.  So  giebt  cs  Kenner 
von  Fach,  welche  ihre  Kennerschaft  systematisiren  und  nach  dieser 
Richtung  hin  als  Schriftsteller  auftreten;  ebenso  giebt  es  Sammler, 
welche  über  das  ihnen  geläufige  Gebiet  allgemeine  Reflexionen  an- 
stellen, die  Thatsachen  desselben,  wie  sie  sich  bei  anderen  Schrift- 
•stellern  finden,  kritisch  prüfen,  durch  genauere  Erforschung  modi- 
ficiren  u.  s.  f.  Die  Bedeutung  des  Kunstauctionskatalogs 
als  Embryos  der  Kunstgeschichte  ist  schon  erwähnt. 

Solche  gewissermaafsen  monographischen  Arbeiten  sind  nun 
von  nicht  geringem  Werth,  denn  sie  enthalten,  mit  Vermeidung 
jeder  „unnützen  Rederei“,  als  welche  solchen  Monographisteu  freilich 
alle  allgemeinen  Betrachtungen  ästhetischer  Natur  erscheinen,  eine 
reiche  Quelle  positiver  Daten  und  wissenschaftlicher  Details  jeder 
Art,  wenn  diese  auch  in  Hinsicht  des  Allgemeinen  nur  gleichsam 
das  Rohmaterial  für  das  ästhetische  Denken  bilden.  In  dieser  Form, 
z.  B.  wenn  ein  Sammler  von  Sicgelabdrückon  oder  Münzen,  dio 
schon  an  sich  einen  untergeordneten  Kunstwerth  besitzen  und  viel 
mehr  Gewicht  für  die  Specialgeschichte  einer  besonderen  Kultur- 
entwickelung haben,  ein  Werk  schreibt  über  „die  Siegel  der  alten 
polnischen  Städte“,  oder  über  „die  Münzen  der  ersten  christlichen 
Fürsten“,  so  wäre  ein  solches  als  Arbeit  immerhin  mit  Achtung  zu 
betrachten,  wenn  auch  die  kunstgcschichtlichen  und  gar  die  kunst- 
philosophischen Resultate  davon  sich  auf  ein  Minimum  rcducircn. 

Gleichwohl  enthalten  solche  monographischen  Arbeiten  neben 
dom  blos  historischen  Detail  bereits  ein  kritisches  Element,  ge- 
hören also,  trotz  ihrer  Begrenzung  auf  eine  meist  sehr  enge  Sphäre 
und  trotz  des  Ueberwiegens  des  rein  Stofflichen  über  das  Ideelle, 
einer  höheren  Stufe  an.  Dio  niedrigste  Stufe,  welche  gradezu  als 
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Gegensatz  zur  historischen  Behandlung  der  Kunst,  da  letztere  ohne 
Auswahl  und  Sichtung  des  Stoffes,  also  ohne  Kritik,  nicht  denkbar 
ist,  betrachtet  werden  muls,  bildet  die  chronikalische  Be- 
handlung. — Der  Kunstchronist  ist  strenggenommen,  obschon 
der  Reflexion  angchörig,  urthcilslos:  er  vertritt  den  naiven  Standpunkt 
* innerhalb  der  blos  verständigen  Betrachtung.  In  solcher  Weise  ist 
die  Kuii-stgeschichte  Vasaris  behandelt.  Hier  wird  Alles  mit  gleicher 
Ausführlichkeit  behandelt,  von  Michelangelo  z.  B.  wichtige  Aus- 
sprüche über  Kunstwerke  ebenso  gut  mitgetheilt  wie  die  Thatsache, 
daCs  er  den  Schnupfen  gehabt  oder  seine  Verwandten  besucht  hat. 
Sofern  nun  solches  Detail  sich  von  selbst  zu  einem  Gesammtbilde  in 
der  Phantasie  des  Lesers  zu.sammenfügt,  gewinnen  derartige  Kleinig- 
keiten eine  relative  Wichtigkeit  für  die  Lebendigkeit  des  Bildes 
überhaupt  und  dadurch  wieder  für  die  Würdigung  des  betreffenden 
Charakters  selbst.  Doch  ist  dies  nicht  Zweck  des  Chronisten, 
sondern  unwillkürliches  Resultat  für  Denjenigen,  der  den  von  ihm 
dargebotonen  Inhalt,  durch  Fortlassung  des  Unwesentlichen,  zu  sol- 
chem Bilde  gestaltet. 

Der  Kunsthistoriker  bildet  nun  durch  das  Moment  be- 
wufstcr  Reflexion,  das  ihn  bei  seiner  Auffassung  und  Darstellung 
des  Stoffes  leitet,  einen  Gegensatz  gegen  den  Chronisten.  Allein 
der  Begriff  des  „Historikers“  ist  trotzdem  noch  ein  sehr  allgemeiner 
und  umfassender,  denn  cs  kommt  dabei  einmal  auf  den  Inhalt 
der  Reflexion  an,  welcher  hinsichtlich  seiner  geistigen  Bedeutung  noch 
sehr  viele  Grade  zuläfst,  sodann  auf  den  Umfang  des  behandelten 
Gebietes  selbst.  Jo  allgemeiner  dieses,  d.  h.  je  weiter  sein  Umfang 
ist,  desto  höher  wird  auch  der  Standpunkt  sein,  den  die  Reflexion 
einzunchmen  hat,  desto  sichtender  und  ausschliorsonder,  die  stoff- 
liche Einzelheit  unter  das  Allgemeine  und  Wesentliche  unterordnender 
wird  die  Kritik  verfahren  müssen;  z.  B.  wenn  die  sämmtlichen 
verschiedenen  künstlerischen  Gebiete  einer  in  sich  abgeschlossenen 
Entwickelungsepocho  zusammengefafst,  oder  grofsere  Gebiete  für  sich, 
etwa  das  der  Malerei,  oder  der  Plastik,  oder  der  Musik,  oder  der 
Poesie  u.  s.  f.,  in  ihrem  gesammten  Entwickelungsgangc  durch 
die  Geschichte  hierdurch  verfolgt  werden.  Auch  hier  giebt  es  je- 
doch noch  eine  engere  Begrenzung,  z.  B.  wenn  nur  die  Architektur 
des  Mittelalters,  nicht  die  gesammte  Architekturgeschichte,  auch  nicht 
einmal  die  verschiedenen  Gebiete  der  mittelalterlichen  Baukunst, 
sondern  etwa  nur  die  kirchliche  Architektur  dieser  Zeit  als  Gegen- 
stand der  wissenschaftlichen  Behandlung  gewählt  wird,  oder  etwa, 
wie  von  Fr.  v.  Schlegel,  die  griechische  Poesie  u.  s.  f.  — Es  liegt 
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nun  in  der  Natur  der  Sache,  dafs,  je  enger  begrenzt  die  Sphäre  ist, 
welche  sich  der  Verfasser  zur  Bearbeitung  wählt,  desto  reichhaltiger 
zwar  das  historische  Detail,  um  so  enger  aber  andrerseits  auch  der 
Horizont  und  um  so  niedriger  der  Standpunkt  sein  wird,  den  die 
Betrachtung  einzunehmen  im  Staude  ist.  Eine  allgemeine  Kunst- 
geschichte, d.  h.  eine  nicht  nur  alle  Künste,  sondern  auch  alle 
Epochen  ihrer  Entwickelung  umfassende  Betrachtung  hat  scll)stvcr- 
ständlich  einen  ganz  anderen,  weiteren,  nur  durch  einen  höheren 
Standpunkt  zu  gewinnenden  Gesichtskreis  nöthig  als  etwa  eine 
Geschichte  der  Elfenbeinschnitzerei  des  17.  Jahrhunderts  oder  der 
Porzellanmanufaktur,  ja  selbst  schon  einen  anderen  als  eine  Ge- 
schichte der  griechischen  Plastik  oder  der  italienischen  Malerei, 
obwohl  diese  beiden  letzteren  Beispiele,  weil  nämlich  die  Plastik 
ebenso  in  der  griechischen  Kunst  wie  die  Malerei  in  der  italienischen 
kulrainirte,  jenem  höch.sten  Standpunkt  historischer  Kritik  viel  näher 
liegen  als  jene  nicht  nur  historisch  begrenzten,  sondern  auch  an 
sich  untergeordneten  Gebiete. 

17.  Von  der  in  der  Sache  liegenden  graduellen  Verschieden- 
heit der  Standpunkte  abgesehen,  läfst  sich  nun  aber  auch  eine  an- 
dere, mehr  qualitative  Verschiedenheit  derselben  nach  weisen, 
deren  Ursprung  in  der  natürlichen  Befähigung  der  betreifenden 
Forscher  selbst  zu  suchen  ist.  In  dieser  Hinsicht  kann  denn  der 
Fall  eintreten,  dafs  ein  Forscher  auf  begrenzterem  Gebiet  im  Grunde 
einen  höheren  Standpunkt  einnimmt  als  einer,  der  sich  eine  um- 
fassendere Sphäre  wählt.  Diese  letztere  DilTerenz  ist  eigentlich  für 
diese  Erörterung  allein  von  Belang,  und  wenn  auch  die  Wissen- 
schaft .selbst  an  ihre  Vertreter  die  ernste  Forderung  zu  stellen  hat, 
dafs  sie  sich  auf  den  Grad  ihrer  Befähigung  hin  prüfen,  um  da- 
nach zu  bestimmen,  welcher  Umfang  des  Gebiets  der  Weite  ihres 
geistigen  Gesichtskrei.ses  entspricht,  um  sich  nicht  auf  Dinge  oin- 
zulassen,  die  eben  jenseits  ihres  Horizonts  liegen,  so  kann  cs  doch 
selbstverständlich  dafür  keine  bestimmte  Vorschriften  geben.  Es 
mufs  Jedem  unbenommen  bleiben,  sich  und  seinen  Standpunkt  so 
hoch  zu  schätzen,  als  ihm  sein  Gewissen  oder  seine  Eitelkeit  ge- 
stattet. Nun  ist  es  aber  aus  der  Schwäche  der  menschlichen  Natur 
leicht  erklärbar,  dafs  gerade  die  Befähigteren  sich  eher  zu  unter- 
als  zu  überschätzen  geneigt  sind,  weil  diese  nämlich  in  ihrer  Vor- 
stellung dem  Ideal  näher  stehen  und  daran  ihre  Kraft  messen; 
während  umgekehrt  die  untergeordneteren  Geister  sich,  da  ihnen 
dieser  Maafsstab  fohlt,  leicht  überheben  und  also  eher  zu  einer 
Ueber-  als  zu  einer  Unterschätzung  inkliniren.  Es  kann  hier  nicht 
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■die  Absicht  sein,  eine  Kritik  der  persönlichen  Vertreter  der  histo- 
rischen Kunstwissenschaft  zu  geben,  eines  Begriffs,  der  als  relativer 
eine  grofse  Mannigfaltigkeit  von  realen  Standpunkten  umfafst.  Son- 
dern cs  mag  noch  einmal  kurz  bemerkt  werden,  dals  hier,  wie  bei 
jeder  Zusammenstellung  der  geschichtlichen  Daten,  der  niedrigste 
Standpunkt  der  dos  Chronisten  ist,  welcher  die  äufserlichcn 
Fakta  eines  engeren  oder  weiteren  Gebietes  ohne  üntorscheidung 
ihres  wesentlichen  oder  unwesentlichen  Inhalts,  kritiklos  aneinander- 
reiht  und  nur  das  eine  Moment  im  Auge  hat,  ob  das  Faktum  richtig 
sei  oder  nicht.  Wesentlich  chronikalischer  Art  — hier  aber  zum 
Theil  durch  die  Form  geboten  — sind  so  die  sogenannten  Künstler- 
lesika.  Etwas  höher,  obwohl  auch  noch  in  kritischer  Beziehung 
ohne  grofsen  Worth,  sind  biographische  Sammelwerke,  wie  z.  B.  das 
bereits  erwähnte  von  Vasari,  weil  sic  manchen,  allerdings  erst 
durch  einen  späteren  kritischen  Forscher  zu  verwerthenden  Auf- 
schluis  über  die  innere  Geschichte  der  Künstler  geben.  — Als  eine 
weitere  Stufe  kann  dann  diejenige  historische  Betrachtungsweise  be- 
trachtet werden,  welche  schon  eine  Art  inneren  Zusammenhanges 
nicht  nur  in  den  einzelnen  Phasen  der  kunstgeschichtlichen  Ent- 
wickelung selbst,  sondern  auch  zwischen  diesen  und  der  allgemeinen 
kulturgeschichtlichen  ahnt  und  andeutot,  wenn  auch  die  Form  dieser 
Betrachtung  sich  nicht  über  die  konventionelle  Vorstcllungswoiso 
des  sogenannten  gesunden  Menschenverstandes  erhebt.  Doch  bildet 
solche  Betrachtungsweise  weder  die  allgemeine  Basis  für  die  Dar- 
stellung des  Thatsächlichon,  so  dal's  sie  .sich  etwa  wie  ein  rother 
Faden  durch  das  Ganze  hindurchzieht,  noch  ist  sie  überhaupt  der 
eigentliche  Zweck  derselben,  sondern  ihr  wird  nur  gleichsam  ge- 
legentlich ein  partielles  Recht  eingeräumt;  der  eigentliche  Inhalt  und 
Zweck  bleibt  dagegen  immer  noch  das  Thatsächlicho  als  sol- 
ches und  seine  „Berichtigung“,  d.  h.  Nachweis  seiner  Richtigkeit'). 


')  Es  kann  aU  ein  ebaraktemtUebes  Zeichen  der  Sclmelllebigkeit  unserer  Zeit 
überhaupt)  wie  besondere  auch  der  eigenthOmlichen  Verständigkeit  der  heutigen  Jugend 
betrachtet  werden,  dafs  grade  in  solcher  ganz  dürren  und  trockenen  Art  der  Gelehr* 
sanikeit  sich  vornehmlich  junge  Leute  hervorthun,  so  dafs  man  erstaunt  ist,  woher  sie 
solchen  ^reichen  Schatz  an  Wissen**,  woran  Forscher  sonst  ihr  ganzes  Leben  .rammelten, 
in  aller  Geschwindigkeit  sich  aiigcscbafft.  Aber  nicht  der  Gedanke  ist’s,  den  sie 
fordern,  sondom  lediglich  das  auf  den  Bibliotheken  zusammen^escharrte  Detail.  Auf 
8'c  pafst  vortrefflich  das  F.pigramm  Schillers  «Die  Sonntagskinder“: 

Jahre  lang  bildet  der  MeLster  und  kann  sich  nimmer  genug  thuu, 

Dem  genialen  GescblecLt  wird  es  im  Traume  bcscheert. 

Was  sie  gestern  gelernt,  das  wollen  sie  beute  schon  lehren; 

Ach,  was  haben  die  Herren  doch  für  ein  kurzes  Gedürm! 

Von  „Verdauen“,  Verarbeiten,  in  Gedanken  Umsetzen  ist  bei  ihnen  nkmlich  nicht 
-die  Rede. 
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18.  Diese  Klasse  von  Kunsthistorikern  ist  nun  eine  so 
zahlreiche  und  ihre  Vertreter  besitzen  solche  Familienähnlichkeit, 
dafs  — wenn  so  schlechthin  von  „Kunstgeschichte*  gesprochen 
wird  — gewöhnlich  diese  Art  der  Behandlung  gemeint  ist,  womit 
diese  also  für  die  eigentliche  und  wahre  Geschichte  der  Kunst  er- 
klärt worden  zu  sollen  scheint.  Es  ist  daher  nach  der  Bedeutung 
solchen  historischen  Standpunkts  zu  fragen,  um  das  Maats  und  die 
Grenze  seiner  Berechtigung  zu  bestimmen.  Zuvörderst  ist  nun  Dies 
zu  bemerken,  dafs  die  Gesammtkenntuifs  des  geschichtlichen  Ma- 
terials für  die  Arbeit  des  denkenden  Geistes,  welcher  dasselbe  in 
seinem  organischen  ideonzusammenhang  zu  begreifen  hat,  eine  selbst- 
verständliche Voraussetzung  ist.  Jedoch  ist  ein  solches  Begreifen 
nur  durch  die  Unter-  und  Ausscheidung  des  Nebensächlichen  vom 
'Wesentlichen,  des  Zufälligen  und  Beiläufigen  vom  Nothwendigen 
und  Charakteristischen  überhaupt  möglich.  Die  Kenntnils  eines 
jeden  beliebigen  Details,  z.  B.  jedes  irgendwie  zu  bestimmenden 
Datums,  ist  nicht  nur  unnöthig,  sondern  geradezu  verwirrend  und 
durch  Abziehung  vom  substanziellen  Gedaukeninhalt  störend,  schon 
weil  die  blol’se  Massenhaftigkeit  überhaupt  zerstreuend  wirken  und 
einer  gedanklichen  Durchdringung  widerstreben  mufs.  Dergleichen 
Unterschiede  machen  nun  die  Kunsthistoriker  im  obigen  Sinne  des 
Wortes  entweder  gar  nicht  oder  doch  nicht  in  hinreichendem  Maafso; 
im  Gcgenthcil,  sie  erscheinen  um  so  gelehrter  und  folglich  um  so 
gröfscr,  jo  massenhafter  und  subtiler  das  Detail  ist,  welches  sie  für 
oder  gegen  die  Richtigkeit  eines  an  sich  vielleicht  ganz  indifferenten 
äufscrlichcn  Faktums  anhäulen.  Wenn  der  denkende  Historiker 
alles  Detail,  das  seiner  Zufälligkeit  halber  der  Idee  fremd  ist,  als 
leeres  Stroh  betrachtet,  aus  dem  die  Körner  des  Gedankens  bereits 
ausgeschieden  sind,  bemühen  .sich  die  Handwerker  der  „historischen 
Kunstforschung“  grade  dies  Stroh  unermüdlich  zu  dreschen  und 
schlielslich  zu  einer  Streu  zusammenzutragen,  worauf  sich  der  Ruhm 
ihrer  Gelehrsamkeit  bettet.  Da  ihnen  nämlich  das  eigentliche  Kri- 
terium für  die  Abschätzung  des  Wesentlichen  und  Unwesentlichen 
fehlt,  welches  allein  in  der  Beziehung  des  Thatsächlichen  zum  in- 
neren Fortschritt  des  geschichtlichen  Geistes  liegt,  ihre  Darstellung 
des  Thatsächlichen  aber  gleichwohl  nicht  alles  und  jedes  Kriteriums 
entbehren  kann,  so  lassen  sie  sich  mit  solchen  genügen,  die  wenig- 
stens den  Schein  einer  gewissen  Berechtigung  haben:  namentlich  mit 
denen  dos  „hohen  Alters“  und  der  „Seltenheit“;  wozu  dann  auch 
wohl  noch  die  „Schwierigkeit“,  etwas  zu  beschaffen,  hinzutritt. 
Hierin  stimmen  sie  also  mit  den  Sammlern  überein,  für  welche 
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ebenfalls  die  Rarität  und  das  Alter  eines  Objekts  die  einzigen 
AV'erthbestimraungen  enthalten.  Wenn  ein  solcher  ^Historiker“,  der 
etwa  eine  Geschichte  eines  berühmten  Malers,  natürlich  eines  alten, 
schriebe,  das  Glück  hätte,  aus  alten,  ehrwürdigen  Dokumenten,  wie 
Kaufskontrakteu  oder  Baurechnungcn,  die  er  irgendwo  im  Winkel 
einer  staubigen  Rumpelkammer  eines  alten  Rathhauscs  aufgostöbort, 
den  „urkundlichen“  Nachweis  zu  führen,  an  welcher  Stelle  des 
Hauses  — wollen  sagen  die  Holzkammer  gelegen,  so  wäre  dies  im 
Sinne  solcher  Kunsthistoriker  „eine  unschätzbare  Bereicherung 
des  kunstgeschichtlichen  Materials“.  Von  diesen  Danaidea  der  Kunst- 
wissenschaft sagt  Schiller  ebenso  wahr  wie  scharf: 

„Jubre  lang  schüpfen  sie  schon  in  das  Sieb  und  brüten  den  Stein  aus, 

„Aber  der  Stein  wird  nicht  warm,  aber  das  Sieb  wird  nicht  voll.“ 

Derartige  Historiker  lieben  cs  denn,  gewissermaafsen  durch  das 
instinktive  Gefühl  der  Uncrquicklichkeit  und  Interesselosigkeit  dos 
blolscn  Aneiuanderreihens  von  Fakten  getrieben,  ihren  — gleichviel 
ob  durch  selbsständige  Forschung  oder  durch  Kompilation  erarbeite- 
ten — Thatsachenstoff  durch  mehr  oder  weniger  schönrednerische 
Phrasen  gleichsam  zu  umkleiden,  indem  sic  sich  in  den  Einleitungen 
zu  den  gröfseren  Abschnitten  aufs  Aesthetisiren  legen.  Es  wird  von 
dieser  Manier,  welche  nur  ein  weiteres  Zeichen  der  diese  ganze 
Klasse  charakterisirenden  Gedankenarmutb  ist,  später  näher  die  Rede 
sein,  so  dafs  wir  uns  hier  an  der  blofsen  Erwähnung  begnügen 
lassen  können. 

19.  Besondere  Abarten  des  reflektirenden  Kunsthikorikors  bilden 
der  gelehrte  Kunstantiquar  und,  mit  ihm  verwandt,  derKuust- 
philologe.  Der  „Antiquar“  fällt  in  sofern  mit  dem  Pedanten  der 
Kunstgeschichte  zusammen,  als  er  zwischen  Wesentlichem  und  Un- 
wesentlichem nicht  hinlänglich  unterscheidet  und  als  auch  ihm  die 
Kategorien  der  Seltenheit,  des  Alters  u.  s.  f.  weit  über  die  eigent- 
lichen ästhetischen  Kriterien  gehen  Beim  „Philologen“  — soweit 
er  hier  in  Betracht  kommt,  d.  h.  wenn  er  entweder  poetische  Erzeug- 
nisse der  Alten  oder  philosophische  Schriften  derselben  über  Kunst 
behandelt  — tritt  nicht  selten  der  Fall  ein,  dafs  ihm  die  Unbefan- 
genheit beim  Beurtheilen  des  Inhalts  über  der  Schwierigkeit,  welche 
die  Form  darbietet,  abhanden  kommt.  Es  herrscht  nämlich  zwischen 
dem  antiken  Wort  uud  dem  modernen  eine  noch  viel  gröl'serc  Diffe- 
renz als  zwischen  den  entsprechenden  Bezeichnungen  desselben  In- 
halts bei  verschiedenen  modernen  Sprachen.  Wenn  daher  z.  B.  da.s 
französische  etpril  weder  durch  „Geist“,  noch  durch  „Verstand“  noch 
durch  „Witz“  vollständig  wiedergegeben,  ebensowenig  die  deutschen 


Wörter  Gefühl  oder  Sehnsucht  durch  eine  den  Inhalt  völlig  deckende 
Hey.eichnung  im  Französischen  übersetzt  werden  können,  so  ist  die 
Differenz  zwischen  modernen  und  antiken  Sprachen  überhaupt  doch 
noch  gröfser,  da  der  Sprachgeist  ja  mit  der  gesammten  differenten 
Weltanschauung  im  innigsten  Zusammenhang  steht.  Die  daraus  sich 
ergebende  Inkongruenz  zwischen  dom  antiken  Wort  und  dem  mo- 
dernen — eine  Inkongruenz,  welche  ebenso  sehr  eine  solche  der  Be- 
griffe selbst  ist  — stemmt  sich  nun  gegen  die  philologische  Relloxion 
und  bleibt  schlielslicb  als  unlösbares  Residuum  gegen  das  moderne 
Verständnifs  bestehen.’)  So  nimmt  das  antike  Wort  oft  den  Schein 
von  etwas  Riithsolhaftem,  Goheimnifsvollem  an,  das  dem  rellektiren- 
den  Verstände  als  eine  besondere  Tiefe  des  antiken  Denkens  und 
Empfindens  überhaupt  imponirt:  dadurch  kommt  der  Philologe  zu 
einem  instinktiven  Respekt  vor  dem  blolsen  Buchstaben  der  Antike, 
welcher  dann  für  ihn  ein  ganz  anderes  Gewicht  hat  als  der  mo- 
derne, vielleicht  bedeutsamere  Buchstabe.  Ja,  dem  antiken  Wort 
wird  dann  wider  Willen  und  Wissen  gleichsam  ein  moralischer 
Zwang  angethan,  um  zu  seinem  eigenen  Besten  eine  Bedeutung 
zu  gewinnen,  die  ihm  im  Grunde  fremd  ist.  Im  Allgemeinen  kann 

man,  unbeschadet  der  Gröfse  und  Hdieit  der  antiken  Welt- 

anschauung, wohl  sagen,  dafs  der  Wcltgeist  seitdem  die  Kinder- 
schuhe ausgetreten  und  einige  Fortschritte  überhaupt  gemacht  habe, 
so  dafs  Mancherlei,  was  dazumal  als  etwas  Tiefes  und  Sinnvolles 

erscheinen  konnte,  ohne  Zweifel  platt  und  trivial  hcrauskommen 

müfste,  wenn  es  heute  gesagt  würde.  Von  solchen  Trivialitäten  sind 
z.  B.  trotz  aller  sonstigen  Schönheit  der  Darstellung  und  Reinheit  der 
Sprache  die  platonischen  Dialoge  voll.  Trifft  nun  der  Philologe  auf 
solche  Plattheit,  die  ihm  aus  modernem  Munde,  dem  gegenüber  er 
sich  einfach  als  Mann  von  ge.sundem  Menschenverstände  verhalten 
könnte,  kindisch  Vorkommen  würde,  so  verwandelt  sich  für  ihn  dies 
antik  Kindische  sofort  in  „göttliche  Naivetät“  u.  s.  f.,  oder  er  wen- 
det auch  wohl  solchen  einfachen  Satz  mittelst  elastischer  Kom- 
mentirung  und  Interpretation  so  lauge  hin  und  her,  bis  er  schliefs- 
lich  ganz  unerwartet  eine  interessante  Seite  daran  entdeckt  oder 
wenigstens  zu  entdecken  glaubt,  womit  denn  das  Spiel  gewonnen 
ist.  Dafs  durch  solches  Interpretiren  und  Interpoliren  Manches  in 

*)  Um  nur  einige  Beispiele  auKufillirdn,  mag  an  die  antiken  Ausdrücke  des 

erinnert  werden,  welche  meist  falsch  durch  wUeidcnschaft®,  „Sitte“  (oder 
gar  „Sittlichkeit“),  „Harmonie“  Übersetzt  zu  werden  pflagen.  Selb.nt  der  geistvolle  und 
gewifs  nicht*  weniger  als  pedantische  Stahr  ist  in  «einer  trefflichen  UeberseUung  der 
„Poetik“  de*  Arietotele*  zuweilen  durch  die  Inkongruenz  der  griechischen  und  deutschen 
Itezeicbniingeu  in  Vcrlegeuheil  gerathen. 
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die  antiken  Worte  hineingebracht  wird,  wovon  sich  „die  Philosophie 
der  Alten  nichts  hat  träumen  lassen“,  ist  dabei  kaum  zu  vermeiden. 
Aber  selbst  abgesehen  hiervon,  liegt  eine  gewisse  Nothwendigkeit 
darin,  dal's  der  Philologe  — schon  der  mannigfachen  Schwierigkeiten 
halber,  die  ihm  jenes  Intcrpretircn  dargeboten  — gleichsam  zu 
seiner  eigenen  Rechtfertigung,  einen  unendlich  höheren  Werth  auf 
solche  antiken  Sätze  legen  zu  mü.sson  vermeint  als  auf  moderne 
Gedanken,  die  gar  keiner  Interpretation  bedürfen,  weil  sie,  wenn 
auch  noch  so  tief  und  bedeutsam,  doch  dem  Wortsinn  nach  ohne  viel 
Umstände  verständlich  sind.  Hieraus  nun  entsteht  hier  in  Hinsicht  der 
Bedeut.s amkeit  Dessen,  was  die  Alten  gesagt  haben,  ein  ähnlicher 
Köhlerglaube,  wie  beim  „Sammler“  hinsichtlich  der  Rarität  und 
des  Alters  und  wie  beim  „Kenner“  hinsichtlich  der  tiefen  Intentionen 
der  alten  Meister.  Solch  Köhlerglaube  schwört  dann  auf  Alles, 
was  alt  ist,  nur  weil  es  dies  ist,  oder  betrachtet  doch  alles  Antike 
mit  einer  gewissen  dogmatischen  Pietät  und  einer  stets  günstigen 
Voreingenommenheit,  welche  ihm  die  unbefangene  Klarheit  dos 
Blickes  verdunkelt.  Dafs,  als  Gegenstück  dazu,  das  Moderne  um- 
gekehrt, nur  weil  es  modern  ist,  ihm  um  so  weniger  Interesse  er- 
regt und  bedeutsam  erscheint,  ist  nur  eine  weitere  Konsequenz.  Diese 
doppelte  Voreingenommenheit  ist  demnach  bei  dem  Philologen  die 
Schranke  der  Bercclitiguug  seines  Standpunktes. '). 

20.  Eine  höhere  und  reinere  Bedeutung  gewinnt  die  Kunst- 
geschichte, wenn  ihre  Bearbeitung,  überhaupt  auf  der  allgemeinen 
Ba.sis  eines  substanziell  angelegten  und  gebildeten  Geistes  fufsend, 
die  Thatsachen  von  vorn  herein  auf  Grund  tieferer  Erkenntnifs  ihrer 
Bedeutung  und  Bedeutsamkeit  sowohl  auswählt  als  auch  anordnet, 
wenn  auch  die  Motive  für  dieses  echt  wissenschaftliche  Verfahren 
nur  selten  offen  zu  Tage  treten.  Zu  solcher  Art  Kunsthistoriker 
gehören  in  neuerer  Zeit  z.  B.  Hotho,  Schnaaso  und  einige 


')  Was  iasbe.&OQdero  die  philologiacbe  Behandlung  der  antiken  Kritik  und  KunsU 
theorie  betrifB,  «o  ist  dadurt'h  manrherlci  Schiefheit  in  die  Anffasaang  der  Alten  hin- 
eingekommen.  Schon  Friedrich  Schlegel,  den  man  gewifa  als  einen  Verehrer  und 
Bewunderer  dea  Antiken  betrachten  darf,  klagt  in  seinem  Buche  «Ueber  das  Studium 
der  griechischen  Poesie“,  dafs  cs  „der  unglücklichste  Einfall  gewesen  sei,  den 
man  je  gehabt  hat,  der  griechischen  Kunsttheorie  eine  Autorität  beizu- 
legen“,  und  w«tnu  er  bierm  auch  zu  weit  geht  und  namentlich  über  Aristoteles  ziem- 
lich wegwerfend  spricht,  so  hat  er  Im  Allgemeinen  doch  recht.  Allerdings  giebt  es 
auch  unter  den  Philologen  einzelne  Milnner,  die  sich  bei  aller  Eindringlichkeit  des 
Forschend  die  Klarheit  des  Blickes  zu  bewahren  wufsten,  wie  z.  B.  Biese  und  na- 
mentlich F.  Müller,  dessen  vortreffliche  ,G«»cluchte  der  Theorie  der  Kunst  bei  den 
Allen“  ein  Meisterwerk  niei«l  unheftngener  und  ernster  Forschung  ist.  Aber  solche  For- 
scher bähen  sich  diese  Klarheit  nur  bewahrt  clurch  die  ursprüngliche  philosophische 
Anlage  ihres  Geistes,  die  daher  auch  aus  ihrer  ganzen  Darstellung  hervorlcuchtet. 
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wenige  Andere  von  ähnlicher  Bedeutsamkeit.  In  ihren  Werken 
waltet  das  philosophische  Denken,  wenn  auch  gleichsam  nur  latent, 
entschieden  vor  und  durchleuchtet  die  ganze  Darstellung  mit  dem 
klaren  Lichte  eines  von  der  organischen  Totalität  des  Gebietes  er- 
füllten Bewufstseins.  Auf  eine  eigentliche  bcgrilTlichc  Entwicklung 
der  ästhetischen  Gesetze  tendiren  sie  jedoch  nicht,  sondern  berühren 
Derartiges  nur,  wo  der  Stoff  ihnen  gerade  Gelegenheit  dazu  bietet, 
sonst  setzen  sie  es  in  den  meisten  Eällcn  als  etwas  Selbstverständ- 
liches voraus.  Dies  nun  ist  in  Hinsicht  ihrer  Betrachtung  des  allge- 
meinen Eutw'icklungsgangcs  der  Kunst,  sowie  näher  der  realen  Kunst- 
werke selbst,  für  deren  Werthschätzung  man  das  Bewurstsein  über 
jene  ästhetischen  Gesetze  in  ihrem  organischen  Gesammtzusammen- 
hange  nicht  entbehren  kann,  die  Grenze  ihres  Standpunktes.  Bei 
aller  stofflichen  Fülle  und  bei  aller  intelligenten  Durchdringung 
dieser  Fülle  fehlt  ihnen  doch  das  stets  präsente,  gleichsam  in  das 
Fleisch  und  Blut  des  Instinkts  übergegangeno  spekulative  Bewufst- 
scin  des  Philosophen;  und  dieser  Mangel,  welcher  sich  bei  dem 
blofsen  Chronisten,  sowie  bei  dem  trotz  aller  Schönrednerei  doch 
im  Grunde  trockenen  Historiker  auf  dem  Standpunkte  der  bornirten 
Verständigkeit  als  durchgehendes  charakteristisches  Merkmal  zeigt 
und  der  ganzen  Darstellung  des  letzteren  ein  Gepräge  nüchterner  Ge- 
dankenleere aufprägt,  mul's  auch  bei  kritischen  Historikern  zuweilen 
hervortreten  und  als  eine  Lücke  in  der  wissenschaftlichen  Entwicklung 
oder  als  eine  Willkür  in  der  Verknüpfung  des  Thatsächlichen,  nach 
dessen  wahrhafter  Bedeutung,  der  Darstellung  anhafton.  Ja,  völlig  vom 
Wahren  sich  entfernende  Auffassungsweisen  gewisser  Erscheinungen 
der  geschichtlichen  Genesis  werden  nicht  gänzlich  zu  vermeiden 
sein.  — Immerhin  aber  bieten  ihre  Arbeiten  den  am  reinsten  ge- 
sichteten und  geläuterten  Stoff  für  den  Philosophen  dar,  während 
die  Werke  der  vorgenannten  Klasso  nur  einen  sehr  untergeordneten 
Werth  für  ihn  besitzen. 


Was  also  keine  dieser  verschiedenen  Gattungen  dor  Kunst- 
historio  zu  leisten  vermag,  ist  die  Herausbringung  des  in  der  Kunst- 
geschichte selbst  sich  gestaltenden  Begriffsmatcrials  oder  die  Be- 
stimmung und  Feststellung  der  ästhetischen  Grundbegriffe  in  ihrer 
mannigfaltigen  Gliederung;  gleichwohl  ist  der  Historie  und  nament- 
lich den  Vertretern  der  wahrhaft  wissenschaftlichen,  weil  kritisclien 
Kuustforschung  die  Anwendung  dieser  Begriffe  unentbehrlich.  So 
gebrauchen  sie  wohl  z.  B.  die  Ausdrücke  , malerische“  oder  „pla- 
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stischc  Schönheit“,  „Ideal“,  „Humor“,  „genrehaft“  u.  dergl  •,  was 
aber  „malerische  Schönheit“  ira  Unterschiede  von  der  „plastischen“ 
sei,  worin  das  Wesen  des  „Ideals“,  des  „Humors“,  des  „Geure- 
haften“  bestehe,  sagen  sie  entweder  gar  nicht,  oder  sie  sagen  cs 
nur  beiläufig,  nicht  in  der  Form  begrifflichen  Erörterung.  Solche 
Begriffe  können  nun  aber  gar  nicht  einzeln  für  sich  in  erschöpfen- 
der Weise  erörtert  werden,  da  sie  alle  in  so  organischem  Zusam- 
menhänge mit  einander  stehen,  dals  einor_  den  andern  voraussetzt 
und  bedingt;  denn  eine  wahrhaft  wissenschaftliche  Bestimmung  der- 
selben ist  durchaus  nur  in  sj’stcmatischer  Form,  d.  h.  im  Organis- 
mus des  philosophischen  Systems,  möglich.  Da  nun  selbst  die 
reinste  Intelligenz  den  aus  den  Thatsachen  geschöpften  Oedanken- 
inhalt  ohne  solche  philosophische  Feststellung  der  Grundbegriffe 
immerhin  nur  in  aphoristischer  Weise  und  für  die  Vorstellung, 
nicht  aber  im  Zusammenhänge  und  für  das  das  begreifende  Denken 
darzulegen  vermag,  so  bleibt  selbst  die  gedankenreichste  Darstellung 
des  kunstgcschichtlichen  Stoffs  doch  schliefslich  mit  einer  Subjek- 
tivität behaftet,  welche  gestattet,  dafs  der  Leser,  wenn  er  z.  B. 
eine  andere  Ansicht  als  der  betreffende  Verfasser  vom  Wesen  des 
„Häfslichen“  hat,  nicht  genöthigt  ist,  die  an  jene  Ansicht  geknüpften 
Folgerungen,  etwa  für  die  Betrachtungsweise  der  niederländischen 
Genremalerei,  für  richtig  zu  halten.  Eine  Ansicht  bleibt  eben  nur  eine 
Ansicht,  d.  h.  sie  hat,  wenn  sie  sich  nicht  ihrem  Inhalt  nach  auf 
%ine  objektive  Nothwendigkeit  des  Gedankens  stützt  — und  dies  ist 
eben  nur  durch  die  systematische  philosophische  Betrachtungsweise 
des  Gesammtgebiotes  aller  Grundbegriffe  möglich  — als  solche  in- 
dividuelle Meinung  keine  höhere  Berechtigung  als  eine  andere, 
wenn  sie  auch  in  Wahrheit  das  Richtige  enthalten  mag. 

Dieser  Mangel  begrifflicher  Nothwendigkeit,  welcher 
der  historischen  Kritik  selbst  in  ihrer  reinsten  Gestalt  beiwohnt, 
bildet,  wie  schon  bemerkt,  die  Schranke  dieser  ganzen  Stufenreihe 
von  Formen  der  Darstellung,  welche  auf  dem  Standpunkt  des  rc- 
flektirenden  Verstandes  verharren,  und  enthält  die  unabweisliche 
Forderung,  zu  einem  höheren  Standpunkt  fortzugehen,  von  welchem 
allein  eine  objektiv-wissenschaftliche  Betrachtung  nicht  nur  des  Ge- 
sammtgebiets  des  Schönen  und  der  Kunst,  sondern  auch  aller  ihrer 
'sowohl  begrifflichen  wie  geschichtlichen  Erscheinungen  angestellt 
werden  kann.  Dieser  höhere  Standpunkt  ist  aber  allein  der  des 
vernünftigen  Erkennens,  oder  genauer  ausgedrückt:  der  phi- 
. losophischen  Betrachtung  der  Kunst-Geschichte. 
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§.  5.  c.  Die  Standpunkte  dea  Vernunftnrtheile. 

21.  Wenn  in  dieser  Uebcrschrift,  statt  von  dem  Standpunkt  des 
Vernunfturtheils,  die  Rede  von  einer  Mehrheit  solcher  ist,  so  scheint, 
weil  doch  die  vernünftige  Betrachtung  nur  eine  sein  kann,  darin 
zunächst  ein  Widerspruch  zu  liegen.  Dagegen  ist  zu  bemerken, 
dafs  es  allerdings  auch  hier,  gleichsam  als  Vorstufen  zu  dem 
höchsten  und  allein  objektiv-wissenschaftlichen  Standpunkt  der  spe- 
kulativen Aesthetik,  eine  Reihe  von  Standpunkten,  wenn  man  sie 
so  nennen  will,  giebt,  die  wenigstens  darin  eine  Aehnlichkeit  mit 
der  philosophischen  Betrachtungsweise  besitzen,  dafs  sie  die  Tendenz 
zeigen,  die  Grundbegriffe  — in  welcher  Weise  immer  es  sei  — 
überhaupt  zu  erörtern.  Andererseits  aber,  da  das  Denken  auf  dieser 
niedrigsten  Stufe  des  vernünftigen  Urtheilens  sich  zu  dem  wahrhaft 
wissenschaftlichen  Standpunkt  noch  nicht  zu  erheben  vermag,  so 
zeigen  sie  darin  eine  Verwandtschaft  mit  den  Standpunkten  des 
Kmpfindungsurtheils,  dafs  sie  ebenfalls  zum  Theil  mit  der  Reflexion 
behaftet  sind;  nur  mit  dem  Unterschiede,  dafs,  wahrend  die  Stand- 
punkte des  Empfindungsurtheils  schon  mit  rollcktirendou  Elementen 
vermischt  sind,  die  Vorstufen  des  Vernunfturtheils  sich  noch  nicht 
davon  befreit  haben.  Der  niedrigste  von  diesen  Standpunkten  ist  als 
der  einer  phrasenhaften  Schönrednerei  zu  bezeichnen,  w^elche 
mit  jenem  falschen  Schein  poetischer  Kraft  auftritt,  den  man  wohl 
irrtfiümlich  als  , Genialität  des  Styls“  zu  bezeichnen  pflegt.  Dieser 
Standpunkt  ist  aus  dem  offenbaren  Mifsverstäudnifs  hervorgegangeu/ 
dafs  in  ästhetischen  Fragen  lediglich  das  ,GefühD  die  höchste  In- 
stanz sei,  an  welche  man  zu  appelliren  habe;  einem  Mifsverstand- 
nifs,  dessen  Quelle  in  dem  Ausspruch  eines  unsrer  genialsten  Geister, 
nämlich  in  .Ican  Paul,  zu  suchen  ist.  Dieser,  in  das  tiefere 
Innere  der  Dingo  sich  versenkende,  wunderbare,  aber  auch  wunder- 
liche Geist  war  cs,  welcher  jenem,  zu  so  seichtem  Epigoneuthum 
führenden  Mifsverstäudnifs  einen  ebenso  verführerischen  wie  pikanten 
Ausdruck  verlieh  und  so  gerade  durch  die  wahrhafte  Tiefe  seiner 
Intuition  und  den  merkwürdigen  Reichthum  seines  fast  immer  sub- 
stanziellen, aber  selten  klaren  Anschauens  den  ersten  Anstofs  dazu 
gab,  die  Aesthetik  in  die  gefährliche  Bahn  phantastischer  üober- 
schwenglichkoit  zu  leiten;  eine  Bahn,  welche  seine  meist  flachen, 
kenntnifsloscn  und  gedankenarmen  Nachfolger  seitdem  mit  dem  sub-, 
jektiven  Anspruch  an  geistreiche,  ja  geniale  Auffassung  breit  ge- 
treten haben. 

Da  bei  Jean  Paul  tiefste  Ahnung  der  Wahrheit  mit  Verirrung 
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in  paradoxale  Einseitigkeit  oft  umrifslos  in  einaiulcr  schwanken,  so 
bietet  er  dem  Leser,  statt  des  festen  Flusses  bestimmter  klarer  Ge- 
danken, oft  einen  kataraktenartig  hervorstürzenden  Strom  von  Me- 
taphern, deren  symbolische  Andeutungen,  weil  sic  nur  eine  mehr 
oder  weniger  entferntere  Beziehung  zu  konkreten  Gedanken  ent- 
halten, selten  eine  begriffliche  Befriedigung  gewähren,  oft  aber 
geradehin  zu  Fehlschlüssen  führen. 

Gleichwohl  ist  zu  sagen,  dafs,  so  mifsverständlich  durch  ihre 
Einseitigkeit  viele  Aussprüche  Jean  Pauls  sind,  in  ihnen  doch,  wie 
bemerkt,  stets  ein  bedeutendes  Moment  der  Wahrheit  verborgen 
liegt;  ein  Moment,  das  nicht  nur  gegen  die  modernen  Schönredner, 
sondern  auch  gegen  die  auf  der  anderen  Seite  stehenden  syste- 
matischen Aesthetiker  vielfach  geltend  gemacht  werden  kann:  näm- 
lich ein  Takt  des  philosophischen  Instinkts,  um  diesen  Ausdruck 
zu  brauchen,  d.  h.  eine  Unmittelbarkeit  der  Intuition  für  den  sub- 
stanziellen Inhalt,  die  ihn,  obschon  er  auf  der  Vorstufe  zum  höheren 
philosophischen  Erkennen  stehen  bleibt,  doch  weit  über  seine  mo- 
dernen Nachtreter  erhebt.  Die  positiven  Verdienste,  welche  sich 
Jean  Paul  durch  seine  geistvollen  Erörterungen  namentlich  über  das 
Wesen  des  Humors,  des  Witzes,  der  Ironie  u.  a.  m.,  um  die  Aesthetik 
erworben,  können  erst  später’)  in  der  „Geschichte  der  Aesthetik“ 
selbst  gewürdigt  werden,  da  es  sich  hier  nur  um  seinen  formalen 
Standpunkt  handelt. 

22.  Dals  trotzdem  seine  wesentlich  substanzielle  Anschauung 
einer,  wie  es  scheint,  mehr  und  mehr  überhandnehmenden  seichton 
Schönrednerei  Vorschub  geleistet,  davon  ist  der  Grund  lediglich 
in  dem  unbestimmten  und  nicht  selten  phantastischen  Charakter 
seiner  Darstellungsweise  zu  suchen.  Diese  modernen  Schönredner 
sind  nun  als  die  wahren  Parasyten  der  Aesthetik  zu  bezeichnen, 
welche  diese  edle  Wissenschaft,  namentlich  bei  den  Künstlern, 
geradezu  in  Verruf  gebracht  haben.  Dem  „gebildeten  Publikum“ 
aber  ist  dieses  schönrednerische  Wesen  um  so  gefährlicher,  da  es 
einerseits  durch  eine  aul'serordentlicho  Sicherheit  des  Auftretens, 
als  ob  nur  bei  ihm  die  volle  Wahrheit  zu  finden  sei,  dem  mit  den 
Leistungen  der  Wissenschaft  meist  wenig  bekannten  Laien  imponirt, 
andrerseits  durch  die  gefällige  Enthebung  von  jedem  Zwang  ern- 
steren Nachdenkens  bei  Hörern  und  Lesern  eine  grolso  Anziehungs- 
kraft ausübt.  Es  giebt  heutzutage  eine  ziemliche  Menge  solcher 
populär-geistreichen  Aesthetiker,  welche  in  phantastischer  Oberfläch- 


')  Siebe  §.  60,  Kr.  335—860. 
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lichkeit  Uiiglaublichoa  leisten.  Sie  können  von  den  nach  wisscn- 
•schaftlicher  Wahrheit  strebenden  Forschern,  dio  von  ihnen  natürlich 
als  trockene  Pedanten  mit  wenig  Witz  und  viel  Behagen  abgethaa 
werden,  obschon  sic  ihnen  das  Wenige  an  substanziellen  Gedanken, 
<la.s  sie  besitzen,  verdanken,  nicht  scharf  genug  in  ihrer  ganzen 
Armseligkeit  gekennzeichnet  werden,  weil  leider  der  bunte  Flittor- 
kram  hochtrabender  und  volltönender  Worte,  mit  dem  sie  dio 
Dürftigkeit  ihrer  Gedanken  umhüllen,  dem  durch  pikante  Frivolität 
jeder  Art  verdorbenen  Modegeschmack  des  Publikums  mehr  zu- 
sagt als  dio  einfache  und  schmucklose,  aber  inhaltstiefe  Sprache  des 
wissenschaftlichen  Denkers. 

Als  eine  Vorstufe  zur  Schönrednerei  derjenigen  ,Aesthetiker“, 
welche  aus  der  schönen  Phrase  sich  eine  Specialität  schaffen  und 
■die  als  „asthetisirendo  Phantasten“  gekennzeichnet  werden  können, 
ist  dio  nur  sporadisch  auftretende  dekorative  Schönrednerei 
der  , Kunstgelehrtcn  von  Fach“  zunäch.st  zu  betrachten.  Sie  bilden 
gewissermaafsen  so  den  Uebergang  von  der  Stufe  des  Verstandes- 
urthcils  zu  der  des  Vernunfturtheils,  indem  sie  dio  ästhetische 
Phrase  gleichsam  als  Ornament  für  dio  trockene  Verständigkeit  der 
historischen  Forschung  zu  verwenden  sich  bemühen.  Dafs  gerade 
hier,  bei  den  nüchternsten  , Vertretern  der  historischen  Kunstwissen- 
schaft“, dio  Phrase  so  tief  Wurzel  hat  schlagen  können,  müfste 
auffallend  erscheinen,  wenn  dieser  scheinbare  Widerspruch  nicht 
aus  dem  heimlich  gefühlten  Bedürfnifs  bei  ihnen  zu  erklären  wäre, 
durch  dio  äufserlichc  Zuthat  eines  blumenreichen  Schwulstes  dem 
, gebildeten  Publikum“  dio  an  sich  nüchterne  und  langweilige  An- 
häufung von  Daten,  Namen  und  Titeln  von  Werken,  womit  die  Chro- 
nisten der  Kunst  ihre  Bände  füllen,  etwas  mundrechter  und  diese 
letzteren  selbst  dadurch  , populärer“  zu  machen.  Man  findet  daher 
solchen  duftlosen  Blüthenreichthum  auch  meist  nur  in  den  Ein- 
leitungen, Eingängen  zu  den  Kapiteln  u.  s.  f.,  und  cs  ist  dann  oft 
höchst  ergötzlich  zu  beobachten,  wie  jene  „Gelehrten“  ihre  Leser 
aus  solchem  kleinen,  mit  Papierblumen  geschmückten  Vorgarten 
in  .den  daran  stofsenden  grofsen  historischen  Kohlgarten  hinüber- 
leitcn,  indem  sie  plötzlich  in  den  trockensten  Kanzloistyl  der  Kunst- 
historio  zurückfallen. 

Diese  Phi  asenhaftigkeit  hat  nun  zwar  nach  der  einen  Seite  hin 
den  Charakter  der  Gedankenarmuth;  sofern  sie  sich  aber,  statt  an 
das»  begreifende  Erkennen,  nur  an  die  sinnliche  Phantasie  des  Lesers 
wendet,  beruht  sie  andrerseits  auf  dem  Mifsverständnifs,  als  liefsen 
sich  die  objektiven  Ideen,  welche  das  Reich  des  Schönen  und  der 
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Kunst  bilden,  eigentlich  nur  auf  eine  subjektiv-künstlerische 
Weise  für  die  Vorstellung  abspiegeln,  als  seieu  sie  einer  objektiv- 
gedanklichen  Begründung  weder  fähig  noch  am  Ende  bedürftig. 
Wenn  mm  ein  solches  l’hantasircn  über  ein  Gedankentbema  etwa 
für  die  Empliudung  hinreichen  mag  — wie  man  ja  statt  einer  Kritik 
wohl  ein  Gedicht  über  ein  Kunstwerk  machen  kann  — , so  hat  es 
doch  in  keiner  Weise  wissenschaftliche  Bedeutung.  Vielmehr  besteht 
der  Werth  rhetorischer  Wortmalcrei  ledigli  h in  der  äut'serlich  ange- 
nehmen Vorm  und  weiterhin  in  der  be<(ueinen  Selbsttäuschung,  als 
ob  man  damit  nun  etwas  Substanzielles,  Endgültiges  habe,  während 
man  doch  im  Ünbe.stimmten  und  Unklaren,  kurz  im  Phantastischen 
stecken  bleibt.  Entkleidet  mau  daher  einen  .solchen  blumensprach- 
lichen Satz  dieser  Vorm,  um  aus  seiner  anmuthigen  Hülle  den  ein- 
fachen Gedankenkern  herauszuschiilen,  so  zeigt  es  sich  denn  sogleich, 
dals  ein  solcher  gar  nicht  darin  ist,  sondern  im  besten  Falle  die 
geistesleerste  Plattheit,  oft  aber  auch  eine  Reihe  schiefer  Vorstel- 
lungen. Dal's  eine  derartige  zwar  gedankenarme,  aber  „blühende“ 
Sprache  gerade  für  das  grol'sc  Publikum  und  hier  wieder  besonders 
für  die  ästhetisirende  Damenwelt  eine  grol'se  Annehmlichkeit  besitzt, 
bedarf  keiner  Erklärung;  nur  mag  noch  bemerkt  werden,  dals  hierin 
und  in  der  Ausstattung  mit  hübschen  Illustrationen  hauptsächlich 
der  Grund  der  grolsen  „Popularität“  solcher  Werke  beruht,  wes- 
halb sie  denn  auch  als  die  .gangbarsten  Artikel“  auf  dem  Buch- 
händlermarkt sehr  gesucht  sind.  * 

23.  Glücklicherweise  bleibt  diese  Schönrednerei,  wie  bemerkt, 
sporadisch,  indem  sie  nur  den  gelegentlichen  Schmuck  für  die  so- 
lide Spei.se  bildet,  welche  dem  Leser  sonst  in  dem  Buche  geboten 
wird,  etwa  wie  auf  einer  wohlbosctzten  Tafel  auch  gefällig  auzu- 
schauende  Blumenvaseu  stehen  müssen,  die  jedoch  nicht  zum  Ge- 
nüsse, sondern  nur  — utile  cum  ilulci  — zur  Augenweide  da  sind, 
ischliniraer  dagegen  steht  es  mit  denjenigen  Schönrednern,  welche, 
die  immerhin  achtbare  Solidität  der  konsi.stenten  historischen  Nah- 
rung gänzlich  verschmähend,  die  reine  Phrase  als  Zweck  kultivireu, 
aus  der  Schönrednerei  so  zu  sagen  ein  Geschäft  machen,  ja  in  dem 
Sinne  ein  Geschäft,  dals  sie  auf  die  Phrase  hin  reisen.  Diese 
ästhetisireuden  Wanderburschen,  wie  mau  sie  nennen  kann,  haben 
gewöhnlich  ein  unverdautes  Stück  Poesie  im  Leibe  und  sind  daher 
aul'scrordcntlich  zum  Sentiment  und  zum  träumerischen  Idealisiren 
geneigt:  dies  ist  der  Grund,  warum  sie  oben  als  die  „ästhe- 
tisirenden  Phantasten“  bezeichnet  wurden.  Solche  Phantasterei  er- 
scheint nun  zunächst  ziemlich  unschuldig,  wenn  sie  auch  allerdings 
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die  Unklarheit,  statt  sie  zu  bokämpfou,  fördert.  Denn  obschon  mit 
dem  blofson  Phantasireii  über  ein  Gedankenthema  für  den  Gedanken 
selbst  nichts  gewonnen  wird,  so  mag  es  doch  so  lange  sein  Genügen 
haben,  als  es  sich  bescheidcntlich  auf  sich  selber  und  seine  Geistes- 
genossen  beschränkt,  d.  h.  sich  aulserhalb  des  wahren  inhaltvollen 
Denkens  stellt.  Allein  es  bescliränkt  sich  eben  nicht  darauf,  son- 
dern, befangen  — wie  dies  in  der  Natur  des  Phantastischen  liegt 
— in  einer  maal'slosen  Selbsttäuschung,  lälst  es  sich  beikommen, 
gegen  das  substanzielle  Denken  einen  Ton  anzuschlagen,  dessen 
Ueberhebung  die  ernsteste  Zurückweisung  in  die  ihm  gebührenden 
Schranken  nothwendig  macht.  Wenn  daher  diese  Schönrednerei  die 
Miene  annimmt,  als  fühle  sie  sich  berechtigt,  gegen  das  wirkliche 
Denken  gleichsam  Front  zu  machen,  und  es  als  , irriges“  widerlegen 
zu  wollen,  so  hat  dies  letztere  die  Frage  nach  solcher  Berechtigung 
aufzuwerfen  und  die  vorgebliche  Widerlegung  näher  zu  prüfen;  und 
dabei  zeigt  es  sich  denn,  dafs  Alles,  was  die  ästhetisirende  Phan- 
tasterei als  eigne  Ansicht  verbringt,  in  eitel  Dunst  und  Nebel  sich 
auflest,  der,  sobald  der  klare  Sonnenschein  der  Wissenschaft  darauf 
fällt,  trotz  allen  Aukämpfens  dagegen  endlich  gezwungen  wird, 
hinter  den  Bergen  zu  verschwunden. 

Denn  Arroganz  und  Ignoranz  im  Bunde,  das  ist  es,  was  diese 
Gattung  des  ästhetisirenden  Phrasenthums  kennzeichnet.  Ein  anderes, 
nicht  minder  charakreristisches  Merkmal  desselben  ist  dies,  dafs 
solche  scliönrednerische  Phantasten  eine  aufscrordentliche  Neigung 
zeigen,  ihre  hohlen  Phrasen  von  Zeit  zu  Zeit  mit  langen  Citaten 
aus  den  Stellen  klassischer  Dichter,  namentlich  aus  dem  Goethe- 
schen  „Faust“,  sowie  aus  Schiller  u.  s.  f.  zu  unterbrechen,  woraus 
dann  für  unschuldige  Gemüther  fast  der  Schein  entsteht,  als  ob  die 
citirten  Stellen  von  den  grofsen  Dichtern  gleichsam  in  der  Vorah- 
nung der  geistreichen  Phrasen  der  Herren  Schönredner  nieder- 
gesebrieben  seien,  weil  sie  so  schön  dazu  passen.  * 

Wenn  die  obige  Charakteristik  der  .schönrednerischen  l’han- 
tasterei  vielleicht  dem  Vorwurf  sich  aussetzen  sollte,  dafs  dieser 
Klasse  der  ästhetischen  Literatur  im  Grunde  zu  viel  F.hre  angethan 
sei.  indem  sie  überhaupt  erwähnt  wurde,  so  möchten  dreierlei  Gründe 
hierfür  geltend  zu  machen  sein;  einmal  wird  der  Leser  — auch  in 
dem  kritischen  Rückblick  auf  die  Geschichte  der  Aesthetik  — nicht 
wieder  darauf  zurückgoführt;  sodann  gliedern  sie  sich  doch  als  eine 
bestimmte,  gleichsam  pathologische  Erscheinung  in  den  Stufengang 
der  Entwickelung  des  ästhetischen  Bewufstscins  ein,  gehören  also 
in  die  Darstellung  dieses  .Slufenganges ; endlich  ist  zu  bedenken, 
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dafs,  wenn  auch  Das,  was  die  Schönredner  an  Gedanken  verbringen, 
nicht  der  Rede  werth  sein  mag,  ihr  entnervender  Einflufs  auf  das 
Publikum  und  namentlich  auf  die  Künstler  immerhin  eine  Trag- 
weite besitzt,  die  nicht  unterschätzt  werden  darf,  und  dafs  cs  daher 
doch  wohl  auch  eine  Pflicht  der  wi.ssensehaftlichen  Aesthetik  sein 
dürfte,  gegen  solche  barbarische  Götzendienerei  des  leeren  Schwul- 
stes, im  Hinblick  auf  den  Kultus  des  Echten  und  Wahren,  mit 
aller  Macht  und  aller  dem  Worte  verliehenen  Schärfe  des  Gedankens 
anzukämpfen.  * 

24.  Diese  unzulängliche  Form  der  Darstellung  ästhetischer  Vor- 
.stellungcn  bildet  nun  die  erste  Stufe  in  der  Entwickelung  des  Ver- 
nunfturtheils  und  kann  iusofern  mit  der  ersten  in  der  Entwickelung 
des  Empfindungsurtheils,  d.  h.  mit  der  des  Laien,  in  Parallele  ge- 
stellt werden.  So  ist  der  ästhetisirende  Phantast  als  der  eigent- 
liche „Laie*  unter  den  Kunstphilosophen  zu  betrachten;  denn  auch 
er  schöpft  in  der  That  fast  immer  seine  „Gedanken“  nicht  nur  un- 
mittelbar aus  der  Empfindung  — dies  wäre  nicht  zu  tadeln  — , 
sondern  beläfst  sic  auch  darin,  d.  b.  erhebt  sie  nicht  bis  zur 
wahren  Form  des  wissenschaftlichen  Denkens.  Indem  ihm  „Gefühl 
Alles“  ist,  verzichtet  er  von  herein  auf  solche  Erhebung,  indem  er 
diesen  Verzicht  dadurch  zu  rechtfertigen  sucht,  dafs  er  das  begreifende 
Denken,  wie  der  Fuchs  in  der  Fabel,  für  „sauer“  erklärt. 

Der  Fortschritt  über  diesen  Standpunkt  hinaus  vollzieht  sich 
nun  dadurch,  dafs  diis  „Gefühl“  als  unzulänglich  für  das  klare  Er- 
fassen der  Wahrheit  erkannt  wird.  Gegenüber  der  Unbestimmtheit 
der  schönrodnerischen  Gefühlsphrase  macht  sich  nun  die  kühle  Ver- 
ständigkeit bewul'sten  Rcilcktirens  geltend,  welche,  soweit  sie  syste- 
matisch zu  Werke  geht,  bereits  zur  wirklichen  Philosophie  der  Kunst 
zu  rechnen  und  daher  in  der  Geschichte  der  Aesthetik  au  betreffen- 
der Stelle  zu  behandeln  ist.  Allein  es  giebt  eine  Art  verständigen 
Aesthetisirens,  welche  zwar  mit  dem  Anspruch  an  Tiefe  und  Ori- 
ginalität des  Gedankens  auftritt,  jedoch  ihrer  Princip-  und  System- 
losigkeit  halber  ebenfalls  nur  als  Vorstufe  zur  eigentlich  wissen 
•schaftlichen  Behandlung  der  Aesthetik  zu  betrachten  ist.  Diese 
Klasse  von  Aesthetikern  liebt  es,  gleich  den  Bienen,  aus  allen  Blüthen 
der  Philosophie  den  Honig  zusammeuzutrageu,  oder  noch  besser: 
diese  Blüthen  .selbst  zu  einem  mehr  durch  seine  Mannigfaltigkeit 
als  durch  seine  Harmonie  der  Farben  interessirenden  Straufs  zu- 
sammenzubindeu;  mit  einem  Wort  es  ist  die  Klasse  der  ästheti- 
sirenden  Eklektiker.  Obschon  in  vielfacher  Schattirung  auftre- 
tend, haben  diu  verschiedenen  Behandlungsweisen  dos  Ekluktici.smus 
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doch  das  Gemeinsame,  dais  sie  einestheils,  was  die  Form  des  An- 
schaueus  und  Denkens  betrifft,  durchaus  auf  dem  Boden  dos  blofs 
verständigen  Itellektircns  stehen,  anderntheils,  hinsichtlich  des  In* 
halts,  einen  auffallenden  Mangel  an  Sachkenntnils  verrathen.  Eines 
dieser  beiden  Momente  würde  schon  genügen,  um  die  zahlreichen, 
fast  unglaublichen  Mil'sverständnisse  und  schiefen  Vorstellungen  zu  er- 
klären, welche  sich  in  den  ästhetischen  Erörterungen  dieser  Richtung 
vorfinden;  beide  zusammen  müf'sten  sie  als  völlig  werthlos  erscheinen 
lassen,  wenn  die  Vertreter  dieser  Art  des  Aesthetisireus  sich  nicht, 
im  offenbaren  (ielühl  ihrer  Schwäche,  zum  grolseu  Theil  auf  eine 
geschickte,  freilich  meist  unkritische  Zusammenstellung  der  Ansichten 
andrer  Denker  und  der  Ergebnisse  fremder  Forschuug  beschränkten. 
Einen  und  den  Andern  treibt  das  Gefühl  der  Schwäche  auch  wohl 
gar  dazu,  alles  Bedenken  bei  Seite  lassend,  gegenüber  der  wissen- 
schaftlichen Erfahrung  ein  abstraktes  I>aicnthum  zu  bekennen 
und  dies  mit  stauneiierrcgender  Präteusiou  und  einem  greisen  Auf- 
wand von  sophistischen  Trugschlüssen  als  den  wahren  wissenschaft- 
lichen Standpunkt  für  sich  in  Anspruch  zu  nehmen. 

Die  dem  phantastischen  Schönrednerthum  am  nächsten  stehende 
Klasse  des  „ästhetisirenden  Eklckticismus“  ist  diejenige,  welche  unter 
dem  Gewände  und  Titel  einer  , Populären  Aesthetik“  auftritt. 
Hiemit  ist  nun  nicht  jene  echte  Popularität  der  Darstellung  gemeint, 
welche  bei  strengster  Methode  gedanklicher  Entwicklung  nur  inso- 
fern sich  dom  allgemein-menschlichen  Verständniss  anzupassen  sucht, 
als  sie  alle  unnützlich  fremden  Ausdrücke  vermeidet  und  möglichst 
wenig  den  technischen  Mechanismus  des  philosophischen  Sprach- 
apparats,  welchem  leider  auch  von  unsern  tüchtigsten  Acsthetikern, 
z.  B.  Vi.scher,  zu  viel  Spielraum  gewährt  ist,  in  Bewegung  setzt, 
sondern  es  ist  jene  seichte  Popularität  gemeint,  welche  dem 
sogenannten  „gesunden  Menschenverstand  ■*  Alles  mundrecht  zu 
machen  bestrebt  ist.  Wir  werden  dieser  seichten  Betrachtungs- 
weise des  Schönen  und  der  Kunst  später  (in  der  Ge.schichte  der 
Aesthetik)  besonders  von  den  Engländern  und  Franzosen  im  18.  Jahr- 
hundert vertreten  linden.  Aber  auch  heute  noch  — nachdem  be- 
reits die  Aesthetik  einen  höheren,  wisseuschaltlichou  Standpunkt 
erreicht  hat,  treten  solche  Erscheinungen  auf.  — 

Da  übrigens  «liesc  moderne  Richtung  in  ihren  verschiedenen 
.■Vbzweigungeii,  obschon  sie  sich  allerdings  über  die  phantastische 
Schönrednerei  — wenn  auch  nicht  allzuweit  — erhobt,  doch  nicht 
eigentlich . wie  die  geschichtlich  berechtigte  der  englischen  und 
iVatizösichen  Aesthetik  im  18.  Jahrhundert,  noch  in  die  Geschichte 
der  Wissenschaft  gehört,  im  Uebrigen  auch  hinsichtlich  ihrer  wissen- 
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schaftlichen  Bedeutung  wenig  in  Betracht  kommt,  so  können  wir 
uns  weder  jetzt  noch  später  mit  derselben  näher  befassen.  * 

25.  Wenn  nun  sowohl  jener  phanta-stischcn  Schönrednerei  wie 
dem  eben  erwähnten  ästhetisirenden  Eklekticismus  in  fast  gleicher 
Weise  Mangel  an  Klarheit  und  Tiefe  der  Auffassung  zum  Vorwurf 
zu  machen  ist,  so  kommen  wir  nunmehr  zu  derjenigen  Stufe  des 
Vernunfturtheils,  welche  als  der  wahrhaft  wissenschaftliche  Stand- 
punkt der  ästhetischen  Forschung  zu  betrachten  ist.  Und  wenn 
auch  hier  selbstverständlich  — von  Plato  bis  Plotin,  von  Baum- 
garten bis  Kant  und  von  Schelling  bis  Vischer  — eine  grol’se  Ver- 
schiedenheit in  den  philosophischen  Grundlagen  der  besonderen 
ästhetischen  Systeme  und  Ansichten  herrscht,  so  kennzeichnen  sie 
sich  doch  sämmtlich  durch  ein  ernstes,  auf  die  Tiefe  des  Wesens 
gerichtetes  Streben  nach  begrifflichem  Denken.  Die  Betrachtung  dieser 
Aesthetiker  gehört  aber  nicht  hierher,  sondern  ist  eben  Gegenstand 
der  „Kritischen  Geschichte  der  Aesthetik“,  für  welche,  da  sie  sich 
nicht  mit  beliebigen  ästhetisirenden  Aeufserungen  zu  be.schäftigen 
hat,  die  Betrachtung  der  bisher  charakterisirten  Standpunkte  nur 
eine  Art  Einleitung  bildet;  eine  Einleitung,  die  insofern  nöthig  war, 
als  immerhin  die  Charakteristik  dieser  unwissenschaftlichen  Stand- 
punkte für  die  Kenntnifs  der  aufsteigenden  Entwicklung  des  ästhe- 
tischen BewuCstscins  von  relativer  Wichtigkeit  ist.  — Nur  ein  Punkt 
ist  es,  der  hier,  weil  er  den  specifischen  formalen  Unterschied  der 
verwissenschaftlichen  Standpunkte  gegen  den  wissenschaftlichen  dar- 
legt, näher  berührt  werden  könnte:  das  ist  die  Methode.  Doch 
kann  auch  hierüber  in  erschöpfender  Weise,  weil  die  Methode  eines 
philosophischen  Systems  von  der  begrifflichen  Entwicklung  nicht  zu 
trennen  ist,  erst  in  der  Geschichte  der  Aesthetik  selbst,  und 
zwar  in  demjenigen  Abschnitt  desselben  die  Rede  sein,  welcher  die 
.spekulativen  Aesthetiker  behandelt,  bei  denen  die  Methode  ein 
wesentliches  Moment  der  philosophischen  Darstellung  selbst  i.st. 

Die  kritische  Geschichte  der  Aesthetik  aber  ist  nichts  als  die 
Betrachtung  der  verschiedenen  philosophischen  Stand- 
punkte und  ihrer  genetischen  Entwicklung.  Diese  wird 
also  zunächst  die  Uauptaufgabe  sein.  * 

Recapitulation. 

§ 1.  Die  „Grunrllegung“  der  Aesthetik,  als  Philosophie 
des  Schönen  und  der  Kunst,  hat  zunächst  den 
Zweck  nachzuweisen,  dafs  die  Aesthetik  Oberhaupt 
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eine  Wissenschaft  sei  und  unter  welchen  Bestim- 
mungen sie  eine  solche  sei.  Indem  sic  das  Schöne 
und  die  Kunst  vorläufig  als  äufserlich  Gegebenes 
aufnimmt,  hat  sie  dann  weiter  nach  deren  Be- 
rechtigung zu  fragen  und  diese  zu  bestimmen. 
Zu  diesem  Zweck  stellt  sie  eine  vorläufige  Unter- 
tersuchung  Ober  die  verschiedenen  Standpunkte 
an,  welche  sich  in  ihrer  stufenweisen  Entwicklung 
als  eine  Reihe  von  besonderen  Weisen  der  Be- 
trachtung und  Behandlung  des  Schönen  und 
der  Kunst  darstellen.  Durch  die  kritische  Prüfung 
dieser  verschiedenen  Standpunkte  behufs  Nach- 
weises ihrer  nur  relativen  Geltung  gewinnt  die 
Grundlegung  schliefslich  fOr  sich  denjenigen  Stand- 
punkt, von  welchem  die  Aesthetik  allein  als  Wis- 
senschaft sich  erweist. 

§ 2.  Die  verschiedenen  Standpunkte,  von  denen  das 
Schöne  und  die  Kunst  betrachtet  werden  können, 
basircn  in  ihrem  letzten  Grunde  auf  dem  allge- 
mein menschlichen  Ku nstbedürfnifs  über- 
haupt und  entwickeln  sich  auf  diesem,  nach  den 
drei  Formen  des  Bewufstseins : Empfindung, 
Verstand,  Vernunft,  als  drei  verschiedene 
Stufenreihen  des  ästhetischen  Urtheils,  nämlich  als 
Empfind  ungsurth  eil , Verstau  de  surtheil 
und  Vernunfturtheil,  sofern  in  dem  ersteren 
die  Empfindung,  in  dem  zw’eiten  die  verständige 
Reflexion,  in  dem  dritten  das  spekulative  Denken 
die  bestimmende  Form  des  ürtheilens  ist. 

§ 3.  a)  Auf  dem  ersten  Standpunkt  ge.staltet  sich,  in 
Folge  der  Subjektivität  des  Empfindens,  die  Stufen- 
folge als  eine  Reihe  von  Gegensätzen,  deren  Ex- 
ponent als  Widerspruch  des  ästhetischen  Interesses 
sich  darstellt,  und  zwar  so,  dafs  das  zweite  Glied 
jedes  Gegensatzes  sich  wieder  in  einen  neuen 
Gegensatz  spaltet,  bis  der  Widerspruch  des  Inter- 
esses zur  völligen  Negation  sich  zuspitzt  und  da- 
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mit  das  Interesse  überhaupt  aiifliebt.  — Der  erste 
lind  allgemeinste  Gegensatz  ist  der  des  Laien 
und  Kenners,  der  letztere  spaltet  sich  in  den 
des  Künstlers  und  Kunstfreundes,  dieser 
wieder  in  der  des  Sammlers  und  Kunsthänd- 
lers, dieser  endlich  in  den  des  Kunstverlegers 
und  A uctionators,  welcher  durch  die  Zersplitte- 
rung der  Sanunlung  die  Nichtigkeit  solchen  an 
die  zufällige  Neigung  der  Person  geknüpften  Inter- 
esses bethätigt 

§ 4.  b)  Der  zweite  Standpunkt  umfafst,  als  Stand- 
punkt des  Reflexionsurtheils,  zunächst  die  ver- 
schiedenen Stufen  der  historischen  Betrachtungs- 
weisen der  Kunst,  oder  die  Gattungen  der  Kunst- 
geschichte. Hier  wird  der  Stufengang  durch 
das  Vorhältnifs  des  Thatsächlichen  zu  dem  ihm 
immanenten  Gedankeninhalt  bestimmt.  Die  nie- 
drigste Stufe  ist  die  des  Chronisten,  dem  das 
Thatsächliche  als  solches,  ohne  Beziehung  zu 
seinem  relativen  Gedankeninhalt,  d.  h.  ohne  Unter- 
scheidung des  Wichtigeren  und  Wesentlichen  vom 
Beiläuligen  und  Zidalligen,  Objekt  ist.  Eine  höhere 
Stufe  nimmt  der  gelehrte  Forscher  ein,  indem  er 
die  inneren  Beziehungen  des  Thatsächlichen  durch 
äufserliche  Gruppirung  des  Stoffs  in  dessen  zeit- 
licher Ordnung  anzudeuten  sucht.  Besondere  Ar- 
ten desselben  sind  der  Kunstantiquar  und  der 
Kun st- Philologe.  — Die  dritte  und  höchste 
Stufe  des  Reflexions-Standpunkts  ist  dann  die  in- 
telligente Durchdringung  des  Stofls  durch  den  Ge- 
danken selbst,  welcher  als  rother  Faden  der  ge- 
netischen Entwicklung  die  ganze  Darstellung  durch- 
zieht, oder  die  eigentliche  Kunstgeschichte. 
Diese  bildet  den  Uebergang  zu  dem  vernünftigen 
Standpunkt.  Ganz  erreichen  kann  sie  ihn  aber 
deshalb  nicht,  weil  der  philosophische  Gehalt  in 
ihr  nur  latent  und  partiell  ist  und  der  subjektiven 
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Weise,  in  der  dieser  als  ästhetische  Ansicht  anf- 
tritt,  das  Moment  der  objektiven  Noth Wendigkeit 
des  begridlichen  Denkens  mangelt 
§ 5.  c)  Dieser  Mangel  enthält  mm  weiterhin  die  For- 
derung, zu  einem  höheren  Standpunkt  aufzusteigen, 
nämlich  zu  dem  des  philosoph  ischen  Denkens, 
welches,  durch  die  ausnahmslose  Unterwerfung 
aller  Erscheinungen  im  Gesammtgebiet  des  Schönen 
und  der  Kunst  unter  das  begreifende  Erkennen, 
sowohl  das  (ianze  wie  alle  wesentlichen  Einzel- 
heiten desselben  in  ihrer  inneren  Wahrheit  und 
organischen  Nothwendigkeit  begreift  und  zum 
Begriffe  erhebt.  — Als  die  erste  Vorstufe  hiezu 
können  die  Versuche  gelten,  durch  phantastische 
Schönrednerei  das  Reich  des  Schönen  dem 
ahnenden  Geiste  zu  offenbaren.  Wie  diese  Vor- 
stufe demnach  eigentlich  auf  den  Standpunkt  des 
Emplindimgsurtheils  zuröcksinkt,  so  bleibt  eine 
zweite  Vorstufe,  nämlich  die  des  ästheti si re n- 
den  Eklckticismus,  in  dem  des  Reflexions- 
urtheils  stecken.  Beide  — in  gleicher  Weise, 
wenn  auch  in  verschiedenem  Grade  — unfähig, 
das  Wahre  in  der  ihm  allein  entsprechenden  Form 
des  philosophischen  Denkens  zu  erkennen,  enthal- 
ten so  ihrerseits  die  Forderung  an  das  Bewufstein, 
sich  zum  Denken  zu  erheben  und  auf  dasselbe  sein 
Urtheil  als  allein  vernünftiges  zu  begründen. 

Dieser  Forderung  zu  genügen  haben  im  Laufe 
der  geschichtlichen  Entwicklung  eine  Reihe  philo- 
sophischer Systeme  versucht,  die  als  ebensoviel 
nothwendige  Stufen  in  der  Entwicklung  des  phi- 
losophischen Geistes  selbst,  sofern  er  sich  zum 
Schönen  und  der  Kunst  verhält,  zu  begreifen  sind, 
d.  h.  durch  eine  kritische  Geschichte  der 
.Vesthetik.  Diese  ist  daher  auch  die  erste  und 
prakti.sche  Voraussetzung  für  die  Grundlegung 
eines  neuen  Systems  der  Aesthetik. 


ZWEITER  ABSCHNITT. 

Kritische  Geschichte  der  Aesthetik. 


Einleitung. 

§ 1.  Nähere  ßeetiminiing  der  Aufgabe. 

26.  Es  kann  hier  — in  der  , Grundlegung“  — nicht  füglich 
davon  die  Rede  sein,  eine  chronikalisch  erschöpfende  Geschichte 
der  Aesthetik  zu  geben,  d.  h.  alle  jemals  von  Philosophen  ausge- 
sprochenen Ansichten  über  ästhetische  Fragen  kritisch  zu  be- 
leuchten. Sondern,  wie  eine  Geschichte  der  Philosophie  über- 
haupt — wenn  sie  nicht  gleichsam  blos  roferirender  Art  ist*),  son- 
dern eben  philosophischer  — sich  nur  mit  den  principiellen  Punkten 
und  den  auf  dieselben  gegründeten  wesentlichen  Folgerungen  in 
der  geschichtlichen  Entwicklung  des  philosophischen  Denkens  zu 
beschäftigen,  nicht  aber  jede  Ansicht,  die  einen  philosophischen 
.Sinn  zu  enthalten  präteudirt,  aufzunchmen  hat:  so  kann  sich  auch 
die  Geschichte  einer  einzelnen  philosophischen  Disciplin  überhaupt 
nur  mit  denjenigen  Ansichten  der  betreffenden  Philosophen  befassen, 
in  denen  sich  ein  bestimmtes  Moment  des  Fortschritts  in  der  Ent- 
wicklung des  betreffenden  Inhalts,  also  z.  R.  der  ethischen,  natur- 
philosophischen,  ästhetischen  u.  s.  f.  Erkenntnils  ofl'enbart.  — Wenn 
solche  Sichtung  der  Meinungen  nun  schon  für  eine  selbstständige 
Geschichte  der  Aesthetik  erforderlich  ist,  so  tritt  an  uns  um  so 
mehr  die  Forderung  einer  möglichst  strengen  Beschränkung  auf  das 
principiell  Nothwendige  hinzu,  weil  dieser  Rückblick  hauptsächlich 
nur  als  ein  Moment  der  , Grundlegung“  des  Systems  Geltung  bean- 
sprucht, oder  bestimmter:  es  handelt  hier  sich  nur  um  eine  kritische 

‘)  Wio  z.  B.  die  TOD  Tennemann  gegenüber  der  Ton  Ritter. 
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Darlegunp;  und  Bel eucht ung  der  wesentlichen  ästhetischen 
Aussprüche  und  Systeme.  Niclitsdestowcniger  darf  hinxugefiigt 
worden,  dals  dieser  Versuch  einer  kritischen  Gc.schichte  der  Aesthotik 
auch  hinsichtlich  des  stolllicheii  liihalt.s  der  vollständigste  ist,  der 
bis  jetzt  angestellt  wurde.  * 

liier  aber  stellt  sich  uns  sogleich  die  Frage  entgegen,  wie  über- 
haupt eine  Geschichte  der  Aestlietik,  geschweige  denn  eine  kritische 
möglich  sei,  ohne  dals  sich  die  Kritik  auf  ein  bestimmtes  ästhe- 
tisches System,  aus  dessen  Principien  sie  einen  festen  Malsstab  ge- 
winnen kann,  stütze.  Hätten  wir  nämlich  hier  ein  solches  System  zu 
Grunde  zu  legen,  so  bedürfte  es  ja  zur  Grundlegung  desselben  keiner 
kritischen  Geschichte  der  Ao.sthetik  mehr.  So  werden  wir  durch 
die  Forderung  der  Grundlegung  des  Systems  auf  die  Geschichte  der 
Aestlietik  und  von  dieser  wieder  auf  das  System  verwiesen;  ein 
logischer  Cirkol,  der  den  drohenden  Anschein  horvorruft,  als  sei  es 
überhaupt  unmöglich,  einen  festen  Grund  und  Boden  für  die  Be- 
gründung der  Aestlietik,  als  wissenschaftlichen  Systems,  zu  finden. 
Um  aus  diesem  für  den  Verstand  unangreifbaren  Cirkel  herauszu- 
kommen, giebt  es  nur  ein  Mittel,  nämlich  die  obj ek  tiv-kritische 
Methode.  Ich  verstehe  hierunter  nicht  jene,  auch  von  Vischer 
in  Anwendung  gebrachte  Scheiuobjektivität  der  dialektischen  Methode, 
die  im  Wesentlichen  darin  besteht,  mit  einer  Definition,  z.  B. 
„Aesthetik  sei  die  Wissenschaft  des  Schönen“,  zu  beginnen,  jedoch 
mit  dem  Zusatz,  dais,  „da  jede  Definiton  nur  Worterklärung,  d.  h. 
tautologisch  sei,  eine  solche  lediglich  eine  vorläufige  Voraussetzung  ent- 
halte, deren  Inhalt  sich  erst  durch  das  System  selbst  zu  rechtfertigen 
habe“.  Von  solchem  Anfang  nämlich  ist  ein  wirklicher  Fortschritt  nur 
durch  unmotivirte,  aber  als  solche  verdeckte  Einführung  fremder  Be- 
grilTsmomento  möglich;  derselbe  bleibt  also,  und  mit  ihm  das  ganze 
System,  mit  einer  Voraussetzung  behaftet.  Solche  Scheinobjoktivität 
ist  der  Anlais  gewesen,  dals,  nicht  immer  mit  Unrecht,  den  speku- 
lativen Dialektikern  der  Vorwurf  gemacht  worden  ist,  sie  behandelten, 
um  das  ihnen  von  vorn  herein  vor  Augen  schwebende  Ziel  des 
Denkens  unter  jeder  Bedingung  zu  erreichen,  die  Dialektik  in  einer 
Weise,  dals  dieses  Ziel  bereits  in  den  ersten,  scheinbar  unverfäng- 
lichen Sätzen  vorweg  abs  das  bestimmende  und  treibende  Moment 
des  dialektischen  Processes  enthalten  sei;  mit  andern  Worten,  der 
ganze  Proccls  der  „dialektischen  Selbstbewcgung  des  Begriffs“  sei 
kein  spontaner  LebensproceCs,  sondern  lediglich  eine  automatische 
Bewegung,  nur  dals  die  künstlich  treibende  Feder  verborgen  gehalten 
werde.  Aber  es  wäre  ein  Unrecht,  die  Dialektik  selbst  für  solche 
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Fehler  der  Dialektiker  verantwortlich  machen  r.u  wollen').  Eben- 
sowenig wie  die  Idee  de.s  Ohri.stonthums  für  die  Verbrechen  des 
religiösen  Fanatismus,  welche  in  seinem  Namen  begangen  wurden, 
wie  die  Kunst  für  die  Sünden,  die  in  Form  von  Kunstwerken  gegen 
sie  verübt  werden,  verantwortlich  zu  machen  sind,  ebenso  wenig 
trifft  jener  Vorwurf  die  Dialektik  selb.st,  welche  nichts  Anderes  ist 
als  die  methodische  Form,  in  welcher  sich  das  lebendige,  d.  h.  in 
steter  Bewegung  begriffene  Wesen  des  Begrilfs  für  das  Denken  ver- 
ständlich macht.  Was  die  hier  für  die  (ieschichte  der  Aesthetik  in 
Anwendung  gebrachte  Methode  der  objektiven  Kritik  betrifft,  ver- 
mittelst deren  jener  logische  (’irkel  gebrochen  werden  soll,  so  be- 
steht sie  einfach  darin,  das  Gegebene  als  solches  — und  ein  sol- 
ches Gegebene  sind  hier  die  in  der  Geschichte  auftretenden  ästhe- 
tischen Ansichten  — unbefangen  aufzunchmen,  die  (jedem  Gegebenen 
anhaftende)  Beschränktheit  derselben  aufzuzeigon  und  aus  dieser 
Relativität  den  wahren  Inhalt  des  Gegebenen,  d.  h.  das  Wahre 
aus  dem  Irrthümlichen  auszuscheiden  und  nachzuweisen.  Dieses  .so 
gewonnene  Wahre,  als  solche  Einzelheit,  ist  nun  zunächst  eben- 
falls ein  F’estes,  dadurch  also  selbst  wieder  ein  Gegebenes:  so  be- 
ginnt die  Kritik  von  Neuem  ihre  Tliätigkeit,  indem  sie  die  Festig- 
keit des  Begriffs,  welche  nichts  Anderes  als  seine  Endlichkeit  ist, 
auflöst  und  ihn  als  solche,  d.  h.  als  unwahr,  aufweist.  So  wird 
fortwährend  der  Begriff  in  Flufs  gebracht,  d.  h.  in  seiner  Beschränkt- 
heit aufgezeigt,  bis  das  ganze  Reich  des  Wahren,  worin  alle  einzelnen 
(endlichen)  Wahrheiten  als  Momente  konservirt  sind  und  mithin  als 
organische  Glieder  des  Ganzen  zwar  ihre  Beschränkung,  aber  oben 
darum  auch  ihre  Berechtigung  haben,  durchlaufen  und  erschöpft  ist. 
Diese  Dialektik  ist,  meiner  Ansicht  nach,  hinsichtlich  der  geschicht- 
liclieiiBctrachtuiig  die  einzig  wahrhafte,  weil  ehrliche. 

Bezüglich  der  obigen  Frage,  wie  aus  jenem  logischen  Kreise 
herauszukommen,  ist  also  die  Aufgabe  die,  vorläufig  nichts  weiter 
als  die  durch  ihn  gesetzte  Thatsache  zu  acceptiren,  dals  es  überhaupt 
eine  , Geschichte  der  Aesthetik“  d.  h.  verschiedene  ästhetische  An- 
sichten und  Systeme  gäbe.  Hier  haben  wir  also  zunächst  das 
Gegebene,  was  die  Kritik  als  solches  aufzunehmen  hat.  Weiter 
handelt  es  sich  dann  darum,  den  Inhalt  dieses  Gegebenen,  d.  h.  die 
ästhetischen  Ansichten,  vom  ersten  Auftreten  des  ästhetischen  Den- 
kens in  der  Geschichte,  an  sich  selber,  lediglich  mit  Hülfe  dos 


')  Vergl.  Uber  die  Mechanik  der  dialektiecben  Metiiode  die  Kritik  derViacher’- 
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loßischcn  Denkens,  zu  prüfen,  die  aus  ihnen  sich  etwa  ergebenden 
Widersprüche  und  Kinseiligkeiten  aufzuzeigen  und  durch  deren  Auf- 
lösung zu  derjenigen  reineren  Fassung  des  nunmehr  von  ihnen  befreiten, 
aber  ihren  Inhalt  als  Momente  enthaltenden  HegrilTs  zu  gelangen,  wie 
er  sich  in  der  weiteren  geschichtlichen  Entwicklung  offenbart.  Ja, 
selbst  ein  Zurück-  oder  Abfallen  der  geschichtlichen  Entwicklung 
von  solcher  reineren  Fassung  des  Begriffs  — die  Möglichkeit  davon 
liegt  in  der  aller  geschichtlichen  Entwicklung  wie  überhaupt  der 
Wirklichkeit  anhaftenden  Zufälligkeit  — darf  uns  dabei  nicht  irre 
machen;  am  wenigsten  sind  solche  Rückschritte  auf  die  Seite  zu 
schieben  oder  zu  umgehen,  sondern  eben  als  Rückschritte  zu  be- 
greifen. Aber  solche  Rückschritte  können  immer  nur  partiell  sein: 
sie  deuten  gleichsam  auf  ein  reculer  pour  mieux  sauter  des  Geistes: 
in  dem  grolson  Gesammtgange  der  Entwicklung  offenbart  sich  schliefs- 
lich  der  konstante  F’ortschritt,  welcher  das  ewige  Naturgesetz  des 
Geistes  ist.  * 

In  dieser  Hindeutung  auf  den  scheinbar  zufälligen  und  jeden- 
falls unrcgclmälsigen  Gang  aller  geschichtlichen  Entwicklung  liegt 
auch  zugleich  die  Abwehr  gegen  jenen  trivialen  Einwurf,  den  der 
reflektirende  Verstand  gegen  die  Philo.sophie  vorzu  bringen  pflegt,  dal's 
nämlich,  da  in  der  langen  Reihe  von  philosophischen  Systemen  von 
Thaies  bis  auf  den  heutigen  Tag  jedes  folgende  als  die  Widerlegung 
aller  ihm  voraufgehenden  auftrete,  während  ihm  selbst  seitens  des 
ihm  folgenden  dasselbe  Schicksal  droht,  das  Philosophiren  überhaupt 
ohne  festen  Grund  und  Boden  und  aufser  Stande  sei,  die  Wahrheit 
zu  erkennen.  Die.scr  Einwurf  geht  also  von  der  thörichten  Ansicht 
aus,  dal’s  die  Wahrheit  ein  Ding  sei,  das  man,  einmal  gefunden,  ; 
, bequem  nach  IIau.se  tragen“  könne;  nur  daJs  sie  eben  nicht  ge- 
funden werden  könne,  wenigstens  nicht  auf  philosophi.schcm  Wege. 
Sondern,  die  Wahrheit  ist  solb.«t  nur  als  sich  entwickelnde,  und 
ihre  Entwicklung  ist  eben  die  Geschichte  der  Philosophie,  ln 
jedem,  auch  dom  be.schränktcsten  und  ärmsten  Systeme  ist  ein 
Moment  der  Wahrheit  aufgedeckt,  und  der  Irrthum  der  Entdecker 
beruht  nur  darin,  dals  sic  — statt  eines  Theils  — das  Ganze,  die 
volle  Wahrheit,  gefunden  zu  haben  glaubten.  Aber  eben  in  dem 
Fortschritt  der  Systeme  gewinnt  der  Kreis  der  Wahrheit  stets 
au  Reichthum,  Tiefe  und  Ausdehnung;  alle  tragen  ihr  Theil  an 
dieser  Erweiterung  und  Vertiefung  bei,  nur  dal's  die  späteren  selbst- 
verständlich die  voraufgehenden  als  Momente  in  sich  enthalten.  So 
sind  die  einzelnen  philosophischen  Systeme  die  Sprossen  einer  Leiter, 
welche  in  die  Unendlichkeit  hinaufreicht.  Aber  soll  der  denkende 
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Geist,  weil  er  die  letzten  Sprossen  nicht  mit  seinem  irdischen  Auge 
zu  ermessen  vermag,  deshalb  auf  ein  Hinaufklimmen  ganz  verzichten 
und,  wie  das  gedankenlose  Thier,  den  Rück  nur  auf  die  Erde  ge- 
richtet halten? 

In  diesem  Sinne  gefal'st,  ist  denn  auch  die  Geschichte  der 
ästhetischen  Ansichten  und  Systeme  in  AVahrheit  die  be- 
griffliche Genesis  des  ästhetischen  Re wul'stsoins  selbst, 
so  dafs  die  Kritik  des  letzten  bis  jetzt  erreichten  Standpunkts  dieses 
Eewufstseius  als  nothwendiges  Resultat  die  Delinition  dos  höheren, 
d.  h.  desjenigen  wird  ergeben  müssen,  auf  welchem  das  neue  System 
zu  basiren  ist.  Dieser  Standpunkt  enthält  dann  aber  uothwendiger- 
weise  — nämlich  deshalb  uothwendigerweise,  weil  im  RegrifT 
Form  und  Inhalt  nicht  auseinanderfallen  können  — auch  die  sub- 
stanzielle Grundlage  des  Systems  selbst,  oder  die  konkrete 
Bestimmung  des  Gesaramtgebiets  seinem  Princip  und  seiner  Gliederung 
nach.  Hiemit  ist  dann  schliefslich  die  Aufgabe  der  , Grundlegung“ 
erfüllt,  nämlich  dafs  das  Gebiet  der  Aesthetik  nicht  nur  durch  feste 
Grenzen  auf  allen  Seiten  bestimmt,  sondern  dies  so  determinirte 
Gebiet  auch  nach  .seiner  organischen  Gliederung  auf  der  Basis  eines 
festen  Princips  geordnet  sich  darstcllL 


§.  2.  Der  allgemeine  Gang  des  geschichtlichen  Processes  als  Ein- 
theilung  der  Geschichte  der  Aesthetik. 

27.  Um  von  vorn  herein  die  allgemeine  Richtung  anzugeben, 
welche  das  ästhetische  Rewul'stsein,  als  philosophisches,  in  seinem 
geschichtlichen  Entwicklungsprocels  wird  nehmen  müssen,  wenn 
dieses  in  Wahrheit  als  ein  organischer  Lebensgestaltungsprocels  sich 
erweisen  soll,  kann  man  — und  zwar  hier  a priori,  da  es  sich  um 
ein  Naturgesetz  des  geistigen  Eebons  überhaupt  handelt,  nämlich 
um  dasselbe  Gesetz,  welches  wir  oben ')  als  das  Princip  der  Ent- 
wicklung überhaupt  dargelegt  haben  — von  vorn  herein  vermuthen, 
dafs  sich  auf  dieser  höchsten  Entwicklungsstufe  des  Geistes,  nämlich 
auf  der  des  vernünftigen  Denkens,  gegenüber  den  voraufgehou- 
den  Stufen  der  verständigen  Reflexion,  als  zweiter,  und 
des  subjektiven  Empfindens  als  erster  Stufe,  dasselbe  Princip 
des  Fortschritts  wie  in  dem  allgemeinen  Stufengange  des  (ieistes 
erkennen  lassen  werde.  Nur,  da  es  sich  nicht  mehr  um  den  allge- 
meinen Inhalt  des  vorstellendeu  Rewul'stseins,  sondern  um  den  in 

')  Siehe  Nr.  &. 
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der  Form  des  Denkens  gesetzten,  d.  h.  philosophischen  Inhalt 
handelt,  muls  der  Fortgang  durch  die  drei  Stufen  zunächst  diese 
Form  betreffen.  So  ist  zu  sagen,  dal'a  die  Geschichte  der 
Aesthetik  erst  da  beginnt,  wo  überhaupt  die  Gebiete  des  Schönen 
und  der  Kunst  zum  ersten  Male  als  Objekte  des  philoso- 
phischen Denken.s  gefal'st  werden,  dals  die  Form  jedoch,  in 
welcher  dieses  Denken  sich  ausspricht,  auf  der  ersten  Stufe,  als 
intuitiv,  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  dem  Empfindungs- 
urtheil  zeigt,  in  ihrer  Weiterentwicklung  dann  auf  der  zweiten, 
als  reflektirend,  eine  Verwandtschaft  mit  dem  Verstandesurtheil 
offenbart,  und  erst  auf  der  dritten  die  dem  Denken  allein  adäquate 
Form  des  spekulativen  Erkennens  und  systematischen  Denkens 
erreicht. 

Um  das  allgemeine  Gesetz  des  geistigen  Fortschritts  auch  hier 
deutlich  zu  machen,  füge  ich  abermals  ein  einfaches  Schema  bei, 
das  sich  unmittelbar  an  das  frühere  anschliel'st. 


Stufengang  der  geschichtlichen  Standpunkte  des  ästhetischen  Be- 

wulsteeins. 


I.  Empflaiangsortheil  (praktisches  Interesse). 

11.  Verstandesartheil  (theoretisches  Interesse). 

111.  VeruttPftartheil  (philosophisches  Interesse). 

1.  Phantastische  Aesthetik 

2.  Reflektirende  Aestetik 

3.  Philosophische  Aesthetik 

a)  Intuitives  Philosophiren  b)  Keflektirendes  Philoso 
über  Kunst.  phiren  über  Kunst. 
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c)  Spekulatives  Philoso- 
phiren  über  Kunst. 


Antike  Aesthetik. 

a)  Intuitive  Stufe: 
Plato, 

ß)  Redektirendo  Stufe: 
Aristoitle:. 

f)  Speknialtive  Stufe: 
Plutin. 


Aesthetik  des  18.  Jahrh. 
a)  Intuitive  Stufe: 
ßaumf/arten. 
ß)  Reflektirende: 

Winkelmannf  Lewintf. 

y)  Spekulative: 

Kajit, 


Aesthetik  des  19.  Jahrh. 

a)  Intuitive  Stofe: 
fdealigmia. 
ß)  Reflektirende: 

Realismus, 
y)  .Spekulative: 

Versühnung  des  Idealis- 
mus und  Realismus  als 
Postulat. 


Von  welcher  tiefen  Nothwendigkeit  das  aufgestellte  Gesetz  des 
Fortschritts  in  der  Entwicklung  ist,  zeigt  am  deutlichsten  die  Beob- 
achtung, dals,  wo  sich  das  Princip  einer  höheren  Stufe  bis  zu  einer 
umfassenderen  Allgemeinheit  erhebt,  wie  z.  B.  das  Princip  de.s 
Idealismus,  sich  sofort  die  Nothwendigkeit  einer  weiteren  inneren 
Entwicklung  herausstcllt,  .so  hier  der  Fortgang  vom  subjektiven 
Idealismus  Fielt te's  durch  den  objektiven  .Sc hell ing's  zum  abso- 
luteu  Hegel  s,  ln  ähnlicher  Weise  kann  mau  auch  in  der  zweiten 
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Stufe  der  Reflexionsepoche  einen  Fortschritt  von  der  intuitiven  Kritik 
Winckelmann's  durch  die  rellektirende  Kritik  Lossing’s  verfolgen, 
welche  sich  dann  aber  im  spekulativen  Kriticismus  Kant's  bereits 
als  neue  Stufe  hiiistellt,  welche  ihrerseits  die  Basis  und  den  Aus- 
gangspunkt fiir  die  Entwicklung  des  Idealismus  in  der  folgenden 
Periode  bildet.  Am  wenigsten  tritt  das  Bediirfnifs  weiterer  Gliede- 
rung auf  den  Stufen  der  antiken  Aesthotik  ein,  wo  jeile  nur  durch 
einen  Hauptvortreter  repräsentirt  wird.  Der  Grund  liegt  darin,  dafs 
das  intuitive  Element,  welches  die  Basis  der  Antike  überhaupt 
bildet,  noch  nicht  die  Kraft  zu  reicherer  Gliederung  besitzt. 

Diese  Darstellung  eines  dreitheiligen  Stufenganges  in  der  Ent- 
wicklung des  ästhetischen  Denkens  i.st  zwar  hier  vorläufig  nur  als 
Voraussetzung,  jedoch  zugleich  ihrem  Princip  nach  als  eine  begriff- 
lich nothwendige,  d.  h.  im  Bcgrift’  der  organischen  Entwicklung  über- 
haupt begründete  Voraussetzung  hingestellt;  und  es  konnte  nun  ein- 
fach den  Thatsachen  die  Entscheidung  darüber  anheimgegeben  wor- 
den, ob  die  Geschichte  selbst  solcher  Voraussetzung  entspreche 
oder  nicht. 

Allein  hier  entsteht  nun  sofort  die  Frage,  welche  und  welcher 
Art  Thatsachen  es  denn  seien,  denen  eine  solche  Entscheidung  zu- 
stehe; die  Antwort  aber,  dafs  dies  natürlich  nur  die  wesent- 
lichen, nämlich  diejenigen  sein  könnten,  in  denen  sich  der  ge- 
schichtliche Fortgang  manifestirc,  führt  uns  dann  wieder 
auf  das  Kriterium  des  geschichtlichen  Fortschritts,  welches  sich  ja 
erst  aus  dom  Thatsächlichen  ergeben  sollte,  also  in  einen  logischen 
Cirkel  zurück.  Es  ist  demnach  allerdings  nach  der  logischen  Noth- 
wendigkeit  jenes  dreitheiligen  Stufenganges  zu  fragen,  um  danach 
nicht  nur  den  Rohstoff  des  geschichtlich  Thatsächlichen  selber  von 
den  Schiaken  des  Zufälligen  und  Unwesentlichen  zu  reinigen,  son- 
dern auch  das  zurückbloibonde  wahrhaft  historische  Material  seinem 
inneren  Wesen  nach  zu  ordnen.  Diese  logische  Nothwendigkeit  liegt 
aber  eben  darin,  dafs,  wie  schon  früher  ausgeführt,  überall,  wo 
in  den  konkreten  Sphären  des  Geistes  von  einer  Bewegung  die 
Rede  ist,  welche  einen  substanziellen  Fortschritt  enthält  und  zu 
festen  Resultaten  gelangt,  diese  Bewegung  nur  in  den  drei  Mo- 
menten: 1.  Unmittelbare  Einheit  2.  Differenz.  3.  Auf- 

hebung der  Differenz  zu  vermittelter  Einheit  — in  be- 
stimmten Stufen  sich  gc.stalten  kann.  Dies  rein  logi.sche  Bewegungs- 
gesetz jeder  geschichtlichen  Entwicklung  wurzelt  im  Wesen  des 
Geistes  selbst,  der  sich,  wie  dargethan,  in  drei  Grundformen  des 
Bewufstseius  entwickelt.  Derselbe  Fortschritt  zeigt  sich,  wie  wir 
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sahen,  auch  in  den  Thätigkeitswoiscn  dieser  drei  Formen  des 
Geistes,  nämlich  in  der  Intuition  des  unmittelbaren  Emptindens, 
in  der  Reflexion  des  Verstandes  und  in  der  Spekulation  des 
vernünftigen  Denkens.  — Indem  nun  die  geschichtliche  Entwicklung 
durch  diese  drei  Thätigkeitsweisen  des  Geistes  nach  einander  durch 
Vorhcrr.schen  der  ersten,  zweiten,  dritten  bestimmt  wird,  nimmt 
die  Geschichte  in  ihrer  logischen  Genesis  selber  die  Form  solches 
dreistuligeu  Fortgangs  an.  Was  die  Geschichte  im  Allgemeinen, 
oder  die  allgemeine  Weltgeschichte,  betrifft,  so  haben  wir  uns  da- 
mit nicht  zu  befassen,  sondern  nur  mit  der  einen  Seite  derselben, 
nämlich  der  Geschichte  des  ä.stheti.schen  Bewulstseins.  Hier  mani- 
fe.stirt  sich  jener  Stufengang  zunächst  im  Ganzen  als  die  Stufe  der 
intuitiven  Aesthetik,  welche  der  Antike  anheimfiillt,  weiter  als 
die  Stufe  der  verständigen  Refloxionsästhctik,  die  zuerst 
von  den  Engländern  getrieben,  sodann  in  Deutschland  von  Baum- 
garton systematisirt  wurde,  und  endlich  als  die  Stufe  der  speku- 
lativen Aesthetik,  welche  der  neueren  Zeit  angehört.  Weiter 
aber  wirkt  jenes  logische  Bewegungsgesetz,  da  es  ein  organisches 
ist,  auch  wieder  in  jeder  der  drei  so  geschiedenen  Hauptstufen  fiir 
sich,  so  dafs  sich  hier  der  durch  dieselben  Momente  bestimmte 
Stufengang  — aber  auf  qualitativ  unterschiedener  Grund- 
lage — wiederholt. 

Betrachtet  man  daher  jede  der  drei  gegen  einander  bestimmten 
llauptepochen  für  sich  als  Ganze,  so  stellt  sich  der  dreitl’.eilige 
Stufengang  auf  der  Basis  der  intuitiv  en  Kunstanschauuug  in 
den  drei  Standpunkten  des  IMato,  Aristoteles  und  Plotin,  auf  der 
Basis  der  reflektirenden  Kunstanschauung  in  den  drei  Stand- 
punkten von  Baumgarteu,  Winckelmann-I.essing,  Kaut,  auf 
der  Basis  der  spekulativen  in  den  drei  Standpunkten  des  Idealis- 
mus, des  Realismus  und  der  als  Postulat  gesetzten  Vermittlung 
des  Idealismus  und  Realismus  dar.  — Ob  und  in  wiefern  nun 
die  Vertreter  der  einzelnen  Standpunkte  und  diese  selbst  solche 
Stellung  in  dem  geschichtlichen  Gauge  anuchraen,  dies  kann  hier 
— in  der  einleitenden  Orientirung  — nicht  des  Näheren  erörtert 
werden,  sondern  dies  ist  eben  Aufgabe  und  Zweck  der  ganzen  kri- 
tischen Ueber.schau  über  die  Geschichte  der  Aesthetik.  Nur  der 
Anschaulichkeit  halber  mag  daran  erinnert  werden,  wie  es  — falls 
sich  die  hier  ilüchtig  hingeworfenc  Uebcrsicht  über  den  Gesamint- 
gang  in  der  Geschichte  der  Aesthetik  durch  die  Kritik  derselben 
bestätigen  sollte  — dann  nicht  mehr  auffallen  darf,  wenn  Aristo- 
teles, der  auf  der  allgemeinen  Basis  der  antiken  Intuition  als  der 
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Vertreter  des  Standpunkts  der  Reflexion  auftritt,  deshalb  mit  der 
ihm  als  solchem  verwandten  Reflexionsopocho  der  neueren  Philo- 
sophie im-  18.  Jalirhundert  von  tVolff  bis  Kant  grolse  Achnlich- 
keit  besitzt,  wiewohl  freilich  gerade  das  intuitive,  d.  h.  an  sich 
spekulative  Element  seines  Reflektirens*)  erst  in  der  späteren  Epoche 
der  spekulativen  Philosophie*)  begrilTen  wurde;  ferner  auch,  wie 
Plato  seinerseits  — um  eine  andere  Parallele  zu  ziehen  — gerade 
auf  der  ersten  Stufe  des  spekulativen  Philosophirens,  in  Schel- 
ling,  Schlciermacher,  Solger  u.  A.,  so  grofse  Sympathie  her- 
vorrufen  konnte. 

Es  könnten  noch  zahlreiche  andere  Berührungspunkte  in  dem 
logischen  Fortgange  dieses  Entwickelungsprozesses  angeführt  werden, 
die  als  Beläge  für  die  Richtigkeit  der  Gliederung,  folglich  auch  für 
die  organische  Gesetzmäfsigkeit  derselben  gelten  könnten,  doch  mag 
nur  noch  auf  einen  Punkt  aufmerksam  gemacht  worden,  der  auf 
gewisse  Thatsachen  der  Geschichte  der  Aesthetik  ein  neues  Licht  zu 
werfen  geeignet  ist:  es  ist  dies  nämlich  der  bisher  von  keinem  Acsthe- 
tiker  bemerkte,  oder  doch  als  scheinbar  zufällig  unbeachtet  gelas- 
sene Umstand,  dals  die  mittleren  Stufen  jeder  der  drei  Haupt- 
epochen,  abgesehen  von  ihrem  wesentlich  reflektirenden  Charakter, 
einmal  eine  Rcaction  gegen  die  ihnen  voraufgehenden  enthalten, 
und  zweitens,  was  noch  bedeutsamer  ist,  im  scharfen  Gegensatz  zu 
der  wesentlich  intuitiven  und  als  solche  idealistisch -abstrakten 


Der  Eintige  unten  Wiasent,  welcher  diesen  ParalleUsTnus  der  Standpunkte  auf 
verschiedenen  Hasen  zwischen  ArUtoteies  und  der  Wolff*8chen  Philosophie  erkannt  hat, 
iat  Hegel,  indem  er  Ul  S.  427)  geradezu  bemerkt:  «Wat  ihn  (Wolff) 

TOD  Aristoteles  unterscheidet,  lat,  dars  er  sich  nur  verstttudig  dabei  verhallen  hat, 
während  Aristoteles  den  Gegenstand  spekulativ  behandelte. **  Der  Ausdruck  „belian* 
delte**  ist  allerdings  ctwa.s  schief,  denn  die  Behandlung  blieb  redektireud,  aber  der 
Inhalt  war,  weil  intuitiv,  von  spekulativem  Gehalt. 

’)  Es  mag  hier  ein  fUr  alle  Blal  — d.  h.  bis  wir  im  Laufe  der  Darstellung  zur 
spekalativcu  Philosophie  selbst  gelaugt  sind,  wo  sich  dann  die  Bedeutung  dieses  Aus- 
drucks näher  wird  erläutern  las.sen  — bemerkt  werden,  dafs  selbst  schon  dem  Wort- 
aion  der  beiden  Wörter  ^Intuition*  und  ^Spekulation**  (intuert  und  äitecular!)  ein  ver> 
wandter  Begrifi*,  nemlich  das  Schauen,  zu  Grunde  liegt.  Fügen  wir  dazu  noch  das 
griechische  dioipeiv,  wovon  .TbeortC*  abstammt,  hinzu,  so  ergiebt  sich  deutlich  genug, 
dofs  unter  dem  aSebauen**  ein  geistiges  Schauen  vurhtanden  werden  mnfs,  ein  Schauen 
des  Wesens  der  Dinge,  dessen  nur  die  Vernunft  Tähig  ist.  Der  Unterschied  zwischen 
der  intaitiven  und  der  !<>pukulutiveo  Vernunft  ist  weniger  ein  substanzieller  als  ein  for- 
meller, während  sie  beide  vou  der  verständigen  Äni«cbauung  substanziell  versebiedtm 
aind.  Der  formelle  Unterschied  aber  besteht  zwischen  jeneu  beiden  nur  darin,  dafs 
der  Intuition  das  Moment  der  Unmittelbarkeit  auhaftet,  wälirend  die  Spekulation,  als 
daa  aas  der  überwundenen  VerstandesdUTerenz  zur  Einheit  mit  steh  zurUckgekehrte 
Denken,  das  Moment  der  Vermittlung  in  sich  hat.  Da  nun  aber  nur  diese  vermit« 
teile  und  durch  diese  Vermittlung  ihrer  selbst  bewufste  Vernünftigkeit  die  dem 
Denken  wabrhaA  adäquate  Form  sein  kann,  so  mufs  in  dieser  Uinsicht  die  Spekulation 
aU  das  Höhere  gegen  die  intnitioo  betrachtet  werden« 
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Weise  des  Philosophirens  der  ersten  Stufe,  sich  zunächst  in  den 
realen  Inhalt  des  künstlerisch  Gegebenen  versenken,  um  von 
hier  aus  ihren  Ausgang  zu  nehmen.  So  ist  Aristoteles  der 
Kunst- Realistiker  gegen  Plato,  so  in  der  zweiten  Periode  Win- 
kelmann und  Lossing  gegenüber  Gaumgarten,  so  steht  in  der 
dritten  der  Realismus  z.  B.  Herbarts  u.  A.  überhaupt  gegen  den 
Idealismus  Schcllings  und  Hegels  u.  s.  f.  in  schroffem  Gegensatz. 
Von  diesem  realistischen  Standpunkt  wird  dann  auf  der  dritten 
Stufe  wieder  zum  Ideellen,  aber  nun  nicht  mehr  abstrakt  Ide- 
ellen, sondern  zur  konkreten  Idee  als  substanziellem  Begriff  fortge- 
gangen; und  aus  diesem  Gesichtspunkte  verhalten  sich  Plotin,  Kant 
und  — Vischer,  falls  dieser  in  der  That  schon  als  der  Vermittler 
des  Idealismus  mit  dem  Realismus  bezeichnet  werden  darf,  trotz 
aller  sonstigen  Verschiedenheit,  in  Beziehung  auf  ihre  respektiven 
Vorstufen  und  Vorgänge  ebenfalls  parallel. 

Wenn  es  nun  fast  sonderbar  erscheinen  kann,  dafs  hienach 
der  ganz  im  WoIfTianismus  befangene  Baumgarten  und  die  Po- 
pularästhetiker  mit  Plato  und  Schelling  parallclisirt  erscheinen, 
so  wird  es  sich  ja  zeigen,  in  wiefern  dieselben  trotz  Allem  ein  ge- 
meinsames Element  besitzen,  nämlich  das  der  Unmittelbarkeit, 
nur  dal's  diese  , Unmittelbarkeit“  bei  Plato  einen  intuitiven,  bei 
Baumgarten  einen  rellektirenden,  bei  Schelling  endlich  einen 
spekulativen  Charakter  hat. 

Wenn  diese  Betrachtungsweise  dos  Gosammtfortgangs  der  Aesthe- 
tik,  d.  h.  der  Genesis  des  ästhetischen  Bewufstseins,  die  wahrhafte 
ist,  so  dürfte  es  kaum  anmaafsond  erscheinen,  wenn  ich  dio  Be- 
hauptung wagen  möchte,  dafs  dadurch  nicht  nur  dio  Geschichte  der 
Aesthetik,  sondern  diese  letztere  Wissenschaft  selbst  ein  wesentlich 
anderes  Gepr.igo  erhalten  dürfte.  Denn  in  der  That  sind  die  ein- 
zelnen Aussprüche  der  verschiedenen  Aesthetiker,  die  z.  B.  Vischer 
in  seiner  Aesthetik  ohne  nähere  Bezeichnung  ihrer  respektiven 
Standpunkte  (was  eben  nur  durch  eine  kritische  Geschichte  der 
Aesthetik  möglich  wäre)  bunt  durcheinander  anffihrt,  erst  dann 
ihrem  wahren  Werthe  und  ihrer  specifischen  Bedeutung  nach  zu 
begreifen,  wenn  sie  in  ihrer  organischen  Zusammengehörigkeit  und 
in  ihrer  historischen  Differenz  gofafst  worden. 

28.  Aculserlich  kann  nun,  nach  dieser  vorläuügen  Oriontirung, 
der  oben  angedeuteto  Stufongang  in  dio  Form  einer  Eintheilung 
in  Perioden  gefafst  werden,  so  dafs  — immer  in  der  Vorausetzung, 
dafs  die  Resultate  der  Kritik  dieses  geschichtlichen  Ganges  dem 
a priori,  aber  auf  Grund  begrifflicher  Nnthwendigkeit,  aufgestellten 
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Entwicklungsgesetz  entsprechen  worden  — gesagt  werden  darf,  es 
lassen  sich  in  der  Geschichte  drei  Perioden  unterscheiden,  nämlich: 

1.  die  Periode  der  intuitiv-philosophischen  ErkenntniTs 
des  Schönen  und  der  Kunst;  oder:  die  Geschichte  der 
antiken  Aosthetik; 

2.  die  Periode  der  verstandesmäfsigen  Refloxionserkennt- 
nifs  d.  S.  u.  d.  K.;  oder:  die  Geschichte  der  Aesthetik 
des  ISten  Jahrhunderts; 

3.  die  Periode  der  vernünftigen  ErkenntniTs  der  philosophi- 
schen Spekulation  d.  S.  u.  d.  K.;  oder:  die  Geschichte 
der  Aesthetik  dos  19ten  Jahrhunderts; 

wobei  die  nähere  Begrenzung  der  Epochen  dann  der  kritischen  Be- 
trachtung selbst  überlassen  werden  mag.  — Wenn  es  bei  dieser 
Einthciluug  nun  einerseits  auffallen  kann,  dafs  die  Philosophie  des 
Schönen  und  der  Kunst,  wie  wir  sie  bei  einem  Plato,  namentlich 
aber  bei  einem  Aristoteles  finden,  dessen  tiefer  und  der  Anlage 
nach  wahrhaft  spekulativer  Geist  sich  überall  mit  dem  wahren 
Wesen  der  Objekte  zu  erfüllen  wufsto,  hienach  als  eine  niederere 
Stufe  gegen  die  Philosophie  eines  Baumgarton,  der  zuerst  den 
Versuch  einer  systematisirenden  Grundlegung  der  Aesthetik  machte, 
erscheint,  so  ist  dabei  andrerseits  an  den  Unterschied  des  intui- 
tiven Erkennons  von  dom  blofs  verständigen  und  an  die  erwähnte 
Verwandtschaft  des  ersteren  mit  dem  spekulativen  Erkennen  zu 
erinnern.  Die  Verwandtschaft  zwischen  der  ersten  und  dritten 
Periode  liegt  nämlich  in  der  in  beiden  vorhandenen  Einheit,  worin 
der  Geist  sich  mit  dem  Objekt  weiTs,  nur  dafs  in  der  ersten  diese 
Einheit  eine  unmittelbare,  in  der  andern  eine  vermittelte  und  darum 
höhere  ist;  der  Unterschied  beider  gegen  die  zweite  liegt  in 
der  Differenz,  welche  zwischen  Reflexion  und  Objekt  bestehen 
bleibt  und  die  der  Verstand  deshalb  nicht  überwinden  kann,  weil 
er  über  den  abstrakten  Gegensatz  des  Entweder-Oder,  dessen  Einheit 
gerade  die  höhere  Wahrheit,  also  auch  die  Wahrheit  dos  Objekts 
ist,  nicht  hinauskommt.  In  Wahrheit  ist  daher  die  erste  Stufe  an 
sich  eine  höhere  gegen  die  zweite,  weil  sie  mit  einem  tieferen  In- 
halt erfüllt  ist,  wenn  dieser  Inhalt  auch  noch  nicht  in  der  dem 
Denken  adäquaten  Form  der  Methode  auftritt.  Die  systematische 
Form  der  Aesthetik  der  zweiten  Periode  enthält  so  zwar  einen  for- 
malen Fortschritt  derselben  gegen  die  erste  Epoche;  aber  in- 
dem sie  zunächst  nur  die  Form,  und  zwar,  als  aus  der  verstän- 
digen Reflexion  geschöpft,  von  aufsen  her  an  den  Inhalt  heran-  und 
diesen  in  dieselbe  hineinbringt,  statt  sie  aus  ihm  zu  entwickeln, 
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büfst  sie  den  Inhalt  als  allgemeinen  ein:  er  verwandelt  sich  ihr  • 
unter  den  Händen  in  einen  ganz  andern,  nämlich  in  einen  init  der 
Beschränktheit  des  verständigen  Rcflektirens  behafteten  Inhalt,  und 
hiomit  geht  sie  nach  dieser  Seite  hin  über  die  erste  Stufe  wieder 
zurück.  Diesem  Inhalt  nun  wieder  zu  seinem  Recht  zu  verhelfen, 
ist  die  Aufgabe  der  dritten  lEpochc,  in  welcher  dann  — obwohl 
ebenfalls  wieder  in  einem  durch  dieselben  Momente  bestimmten 
Stufengango  — der  ursprünglich  in  der  ersten  Epoche  schon  ange- 
deutete substanzielle  Inhalt  in  der  ihm  entsprechenden  systemati- 
schen Form  zur  konkreten  Wahrheit  des  spekulativen  Gedankens 
sich  erhebt.  * 

Hiermit  ist  nun  die  Eintheilung  der  Geschichte  der 
Aosthetik  — vorläufig  als  eine,  wie  bemerkt,  durch  die  Kritik 
zu  bestätigende  Voraussetzung')  — motivirt,  und  wir  können  daher 
— im  Vertrauen  darauf,  dafs  die  Geschichtlicho  Genesis  diese  Be- 
stätigung der  begrifflichen,  welche  ja  ihr  wahrhafter  Inhalt  ist,  nicht 
versagen  werde  — die  Ueberschau  über  dieselbe  nach  den  drei 
Abschnitten,  welche  oben  als  Perioden  bezeichnet  wurden,  darzu- 
Icgen  versuchen. 


Buch  I. 

Erste  Periode:  Geschichte  der  antiken  Aesthetik. 

§.  3.  Zur  Orientirnng. 

29.  Bei  der  Aufsuchung  der  ältesten  theoretischen  Aussprüche, 
welche  irgend  einen  Punkt  in  dem  Gebiet  des  Schönen  und  der 
Kunst  berühren,  kann  man  sich  der  auffallenden  Beobachtung  nicht 
entziehen,  dafs  diese  Aussprüche  ihrem  ideellen  Werth  wie  ihrer 
begrifflichen  Tragweite  nach  in  einem  auTserordentlichen  Milsver- 

*)  Wenn  cs  hiebei  scheinen  mochte^  dafs  der  Verf.  ebenfalls  in  den  oben  an 
Vischcr  getadelten  Fehler  verfalle,  nämlich  mit  einer  Voraassetzung  zu  beginnen, 
00  ist  dagegen  zn  bemerken,  dafs  der  Fall  ein  ganz  verschiedener  isu  Vischer  be> 
ginnt  mit  einer  Deßntiton,  die  anf  der  Voraussetzung  eines  Begriffs  beruht,  der  selber 
«ine  Vorins.«>etzung  ist.  Tn  diesem  dinne  wird  hier  keine  Voraussetzung  aufgestclU; 
oondem  indem  nur  von  einem  allgemeinen  Gesetz,  nemlich  dem  der  Entwicklung 
überhaupt,  eine  Anwendung  auf  die  Geschichte  der  Aesthetik  gemacht  und  a priori 
eine  Eintheilung  begründet  wird,  so  gesebieht  dies  nur  zur  vorläußgen  Information  Uber 
den  Giuig  der  Geschichte.  Es  ist  mithin  nur  eine  auf  das  Vertrauen  in  die  Allgemein' 
gUltigkeit  jene«  Gesetzes  gegründete  Vermuthung,  dafs  für  jene  a priori  aufgustellU 
Eintheilung  die  kritische  Betrachtung  den  Bewei.s  der  Richtigkeit  liefern  werde.  Meine 
Darstellung  bezieht  sich  auf  ein  Gegebenes,  nämlich  auf  die  in  der  Geachichte  auf' 
tretenden  ästhetische  Ansichten,  Vischer  dagegen  baut  auf  einer  blofscn  Annahme  gleich' 
aam  tn  die  Luft  hinein,  da  er  die  Möglichkeit  einer  Geschichte  leugnch 
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hältnifs  einerseits  zu  der  hohen,  ja  damals  — nämlich  im  periklei- 
schcn  Zeitalter  — höchsten  Ausbildung  der  antiken  Kunst  und  dos 
künstlerischen  Gefühls  überhaupt,  andrerseits  aber  auch  zu  dem 
Entwicklungsgrade  der  antiken  Philosophie  selbst  stehen.  In  ersteror 
Beziehung  erscheint  dies  Mil'sverhältnifs  darum  vielleicht  noch  auf- 
fallender, weil  es  sich  für  die  Philosophie  doch  nur  um  die  dem 
Ajnschcin  nach  einfache  Aufgabe  handelte,  das  dem  Inhalt  wie  dom 
Umfang  nach  zu  einer  bewundernswürdigen  Feinheit  des  kritischen 
Instinkts  entwickelte  praktische  SchönheitsgefOhl  des  griechischen 
Geistes  nach  beiden  Seiten  hin  sich  selber  zum  Bowul'stsein  zu  brin- 
gen, d.  h.  in  die  Form  des  begreifenden  Denkens  zu  erheben. 

Die  ersten  Versuche  in  dieser  Richtung  treten  nun  überhaupt 
erst  sehr  spät  auf,  nämlich  erst  dann,  als  die  hellenische  Kunst  den 
Kulminationspunkt  ihrer  Entwicklung  bereits  erreicht  hatte,  und 
auch  da  nur  in  durchans  aphoristischer,  besonders  aber  äufsorst 
mifsverständlicher  und  einseitiger  Weise.  Dennoch  liegt  dies  völlige, 
für  unsere  moderne  Anschauung  höchst  auffällige  Ausoinander- 
fallen  der  Kunstproduction  und  der  Kunstkritik,  d.  h. 
des  praktischen  und  des  theoretischen  ästhetischen  Bowulstseins  im 
Alterthum  tief  in  der  Natur  des  antiken  Geistes  begründet,  dessen 
Gröfso  und  Kraft  wesentlich  in  der  Unmittelbarkeit  der  In- 
tuition wurzelte.  Schiller  drückt  dies  Moment  der  Unmittelbarkeit 
sehr  gut  durch  die  Bezeichnung  „naiv“  aus,  gegen  welche  antike 
Naivetät  das  moderne  Bewulstsoin  als  „sentimental“  erscheint,  und 
erklärt  sehr  richtig  daraus  den  Mangel  au  Interesse  für  Natur.schön- 
heit  bei  den  Alten,  weil  hiezu  bereits  eine  gewisse  Reflexion  auf 
die  Innerlichkeit  dos  Subjekts  gehört.  Wenn  daher  diese  Unmittel- 
barkeit der  Intuition  einerseits  sowohl  die  wunderbare  Objektivität 
und  Ursprünglichkeit  der  antiken  Gestaltungskraft  selbst,  wie  auch 
die  Feinheit  und  Zartheit  des  die  antike  Volksauschauung  beseelenden 
kritischen  Empfindens  erklärt,  so  liegt  darin  zugleich  andrerseits 
die  Schwäche  des  reflektirendcn  Bewulstseins  darüber.  In 
der  praktischen  Intuition  des  Schaffens  wie  in  der  theoretischen  des 
Empündens  von  einer  seitdem  nie  wieder  erreichten  Tiefe,  Reinheit 
und  Kraft  beseelt,  mufste  der  antike  Geist  für  die  bewul'ste  Ver- 
mittlung des  Denkens  in  demselben  Grade  auf  Kraft,  Reinheit  und 
Tiefe  in  Hinsicht  desjenigen  Gebiets  verzichten,  in  welches  sich 
jene  Intuition  vorzugsweise  hinein-  und  worin  sie  sich  ausbildeto. 
Dies  war  aber  gerade,  und  zwar  in  fast  ausschliefslicher  Wei.so, 
das  Gebiet  der  Kunst.  Das  ganze  Leben  nämlich  des  hellenischen 
Alterthums  war  ein  künstlerisches,  poetisches  ~ doch  nicht  in  dem 
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«ubjektiven  und  individuollen  Sinne,  den  man  heutzutage  zunächst 
mit  diesen  Worten  verknüpft,  wenn  man  von  Jemandem  sagt,  dafs 
er  sein  Leben  künstlerisch  gestaltet  habe,  sondern  in  dem  durchaus 
objektiven,  allgemeinen  Sinne  der,  wenn  nicht  unbewulstcn,  doch 
jedenfalls  unbeabsichtigten  Selbstgestaltung.  Die  , Antike“  war 
an  sich  eine  künstlerisch  angelegte  Natur  und  deshalb  mulsto  ihr 
die  Reflexion  über  dies  ihr  künstlerisches  Sein  selbst  das  aller- 
fernst Liegende  und  auch  Schwierigste  bleiben  — so  lange  wenig- 
stens, als  solche  Unmittelbarkeit  und  Einheit  dieses  Seins  ungetrübt 
und  folglich  auch  schöpferisch  wirksam  blieb.  * 

Was  die  Beurtheilung  der  Differenz  betrifft,  wodurch  diese 
Einheit  zerstört  und  die  Unmittelbarkeit  aufgehoben  wurde,  so  ge- 
hört die  Darlegung  der  Gründe  derselben  der  Kulturgeschichte  an. 
Nur  daran  könnte  beiläulig  erinnert  werden,  dal's  es  von  der  einen 
Seite  allerdings  die  beginnende  Reflexion  war,  die  den  Bruch  des 
antiken  Geistes  mit  sich  selbst  hervorbrachte;  daher  es  denn  vom 
Standpunkt  jener  reflexionslosen  Unmittelbarkeit  des  antiken  Lebens 
durchaus  gerechtfertigt,  nämlich  als  Selbstvcrtheidigung,  erscheint, 
dal's  die  Athener  den  refiektirenden  Sokrates  zum  Tode  verur- 
theilten,  weil  er  ,dio  Götter  leugne  und  die  Jugend  verführe“. 
Denn  dies  that  er  von  jenem  Standpunkt  aus  in  der  That,  und 
alles  Scntimeutalisiren  über  den  erhabenen  Märtyrer  hebt  die  Be- 
rechtigung des  antiken  Volksbewufstseins  zu  solchem  Akt  nicht  auf*). 
Es  ist  daher  ebenso  einseitig  zu  behaupten,  dal's  die  erwachende 
Reflexion  die  Productionskraft  schwächte,  als  umgekehrt,  dal's  die 
abnehmende  Productionskraft  die  Reflexion  hervorrief  und  gleich- 
sam aus  ihrer  Latenz  befreite:  sondern  diese  beiden  Verhältnisse 
müssen  als  eine  Wechsel  Wirkung  gefal'st  worden,  indem  das  Eine 
die  Ursache  des  Anderen  war  oder  vielmehr  beide  aus  derselben 
Ursache,  nämlich  aus  der  Schwächung  der  Intuitionskraft  durch 
nationale  Entnorvung,  entsprangen.  Als  nunmehr  die  ästhetische 
Reflexion  sich  zu  regen  begann,  so  that  sie  dies,  trotzdem  dal's  sie 
sich  dem  ganzen  reichen  und  hochgebildeten  Kunstgebict  gegenüber 
befand,  in  ebenso  befangner  und  kindlicher  Weise,  wie  die  erste 
Naturphilosophie  eines  Thaies,  Anaximander  und  Anaxime- 
ncs  dreihundert  Jahre  früher,  welche  ja  auch  dem  ganzen  reichen, 
mannigfaltig  gestalteten  Gebiet  der  Natur  gegenüberstand.  Und  wie 
diese  zunächst  nach  dem  „Princip  der  Dingo“  forschte,  indem  sie 
die  Frage  aufwarf,  was  „das  Erste“  sei  und  als  dies  Erste  bald 
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,das  Wasser**,  bald  „die  Luft“  u.  s.  f.  erklärte,  so  in  ganz  ähnlicher 
Weise  warfen  die  ersten  Aesthetiker  des  periklcischen  Zeitalters 
die  Frage  nach  dem  „Schönen“,  als  dem  Ersten  im  Reiche  der 
Empfindung,  auf;  und  wie  z.  B.  Anaximander  aus  seinem  Ele- 
mentarprincip  heraus  brachte,  dals  die  Erde  die  Form  eines  Cylin- 
ders  habe,  dessen  Höhe  der  dritte  Theil  seiner  Basis  sei,  also  un- 
gefähr die  Form  eines  Schweizerkäses  besitze,  so  kamen  auch  die 
ersten  griechischen  Aesthetiker  zu  derlei  merkwürdigen  Konsequen- 
zen, z.  B.  der  göttliche  Plato,  wenn  er  die  tragischen  Dichter  als 
Betrüger  und  V'erderbor  des  Volks,  die  ganze  Kunst  aber,  weil  sie 
Auf  blolsem  Schein  beruhe,  als  eitel  Täuschung  und  Lüge  bezeich- 
nete.  Und  wie  — um  jene  Parallele  noch  zu  einem  weiteren  Punkt 
fortzuführen  — die  ersten  Naturphilosophen  sich  um  nichts  weniger 
als  um  die  konkrete  Mannigfaltigkeit  der  Naturerscheinungen  selbst, 
behufs  ihrer  Gliederung  und  systematischen  Ordnung,  kümmerten, 
so  die  ersten  Kunstphilosophen  durchaus  nicht  um  den  realen,  reich- 
gegliederten  Inhalt  der  Welt  des  Schönen  und  der  Kunst.  Sondern 
es  war  vielmehr  lediglich  die  Beziehung,  in  welcher  dies  ganze, 
als  schlechthin  gegeben  vorausgesetzte  Gebiet  nur  seinem  abstrakten 
Princip  nach  zu  andern  Gebieten  des  menschlichen  Geistes,  nament- 
lich zu  dem  ethischen  und  politischen,  betrachtet  werden  konnte, 
was  zunächst  das  philosophische  Interesse  erweckte  und  beschäftigte 
ehe  die  intuitive  Reflexion  eines  Aristoteles  das  Gebiet  des 
Schönen  und  der  Kunst  in  seinem  eignen  inneren  Wesen  zu  er- 
gründen versuchte,  indem  er  nicht  nur  jene,  noch  von  Plato  ganz 
abstrakt  gcfal’ste  Beziehung  des  Schönen  und  Guten  selbst  näher 
-bestimmte,  sondern  auch  das  dritte  Moment  in  dem  Inhalt  der  Idee 
nämlich  das  Wahre,  in  jene  Beziehung  mit  hiueinzog. 

30.  In  dieser  kurzen  vorläufigen  Betrachtung  ist  der  wesent- 
liche Gang,  den  die  antike  Aesthetik  von  ihren  ersten  Anfängen 
bis  auf  Aristoteles  nahm,  im  Allgemeinen  angedeutet.  Aristo- 
teles bildet  somit  in  dom  Entwicklungsgänge  des  kritischen  Kunst- 
bewufstseins  der  Antike  die  zweite  höhere  Stufe,  sofern  sein  Stand- 
punkt gegen  den  Platos  als  der  Standpunkt  der  aufklärenden  Re- 
flexion zu  dom  des  substanziellen  Empfindens  sich  verhält. 

Die  dritte  Stufe  auf  der  gemeinschaftlichen  Basis  der  antiken 
Anschauung  erreicht  dann  die  griechische  Aesthetik  in  Plotin,  als 
dem,  wenn  auch  nicht  der  Form,  so  doch  dem  Inhalt  seines  Den- 
kens nach,  wesentlich  spekulativen  Idealisten. 

Hiernach  läfst  sich  in  der  antiken  Aesthetik  folgender  Stufen- 
.gang  verfolgen: 


Vorstufe:  Die  ersten  Anfänge  der  antiken  Aesthetik  bis  Plato. 

Erste  Stufe:  Plato.  Die  Sokratikcr  und  Platoniker.  Aristo- 
pbancs. 

Zweite  Stufe:  Aristoteles.  Die  Peripatetiker,  Stoiker,  Epi- 
kureer; die  Eklektiker;  die  Kritiker  und  Rhetoren;  Dichter 
und  bildende  Künstler. 

Dritte  Stufe:  Plotin.  Nach  ihm  Vorfall  der  antiken  Aesthetik 
in  den  Sophisten  des  dritten  und  vierten  Jahrhunderts  nach 
Chr.  Cieb. 


Cap.  I. 

Vorstufe:  Die  ersten  Anfänge  der  antiken  Aesthetik 
bis  Plato. 

§.4.  1.  Die  ältesten  ästhetischen  Ansichten. 

31.  Was  uns  zunächst  bei  der  Prüfung  der  antiken  Ansichten 
über  die  „Schönheit“  und  die  „Kunst“  eutgegentritt,  ist  die  Beob- 
achtung, dal's  dor  erstem  BcgrilT  zunächst  weder  im  Sinne  der  blofsen 
Natur.schönheit  noch  in  dem  der  Kunstschönheit  gefalst  wird,  son- 
dern eher  im  Gegensatz  zu  beiden  als  ethische  Schönheit;  so- 
dann, in  Bctrclf  des  Ausdrucks  „Kunst“,  dafs  man  hierunter  keines- 
wegs den  engeren  Begriff  der  „schönen  Kunst“,  sondern  den  um- 
fassenderen dor  freien  Gestaltung  überhaupt  verstand.  Das  grie- 
chische Wort  wovon  unser  „Technik“  abgeleitet  ist,  be- 

zeichnet schlechthin  die  Fertigkeit,  etwas  Zwcckraäfsiges  hervorzu- 
bringen. Als  Unterscheidungsmerkmal  derjenigen  Art  von  Kunst, 
die  wir  spccicll  als  „schöne“  fassen  würden,  von  den  übrigen,  die 
wir  als  l)lofses  Handwerk  betrachten,  das  wohl  in  seiner  höheren 
Ausbildung  auch  der  eigentlichen  Kunst  sich  nähern  könne,  findet 
sich  nun  schon  von  Alters  her  das  Princip  der  Nachahmung 
angegeben.  Aehnlich  wie  Kant  das  Schöne  als  Dasjenige 
erklärt,  wa.«  „ohne  lntores.se“  gefalle,  so  bczoichneten  die  Alten  die 
schöne  Kun.st  als  diejenige,  welche  „ohne  Interesse“,  d.  h.  ohne 
praktischen  Zweck  schaffe,  und  dies  führte  sie  denn  zu  der  Bemer- 
kung, dafs,  wo  dor  Kunst  ein  solcher  praktischer  Zweck  fehle,  das 
Wesen  derselben  nur  in  der  Form  ihrer  Thätigkeit  zu  suchen  sei: 
diese  Thätigkeitsform  aber,  äufscrlich  gefalst,  sei  eben  die  „Nach- 
ahmung.“ Der  Schuhmacher,  Zimmermann  u.  s.  f.,  welche  etwas 
Zweckraafsiges,  der  erste  nämlich  eine  Fufsbeklcidung,  der  zweit« 
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ein  Schifif  oder  ein  Ilaas  schaffen,  ahmen  nicht  nach.  Denn  Das, 
was  die  Natur  schon  geschaffen  hat  und  also  allein  nachgeahrat  • 

werden  könnte,  brauchte  eben  nicht  mehr  durch  die  Kunst  ge- 
schaffen zu  werden,  und  deshalb  sei  diejenige  Kunst,  welche  nichts 
Zweckraäfsiges  schaffe,  nach  ahmend.  Dieser  an  sich  richtige 
Schlafs  wurde  dann  aber  dahin  gewendet,  dals,  weil  die  nach- 
ahmcnde  Kunst  nichts  Zweckmälsiges  schaffen  könne,  sic  überhaupt 
zwecklos  und  unnütz,  ja  unter  Umständen  schädlich  sei.  * 

32.  Gegenüber  der  durch  Tausende  der  edelsten  und  ideal- 
sten Werke  der  schöpferischen  Phantasie  bevölkerten  Welt  des 
Schönen,  welche  den  Hellenen  umgab  und  deren  Anschauung  gleich- 
sam die  Muttermilch  für  die  Ausbildung  seines  feinen  Kunstgefühls 
war,  erscheint  nun  solches  Kunstverständnifs  von  einer  geradezu 
barbarischen  Domirtheit;  allein  es  darf  dabei  eincstheils  nicht  un- 
berücksichtigt bleiben,  dafs  eben  hierin  nur  der  Beweis  liegt  von  der 
reflexionslosen  Unmittelbarkeit  und  ungetrennten  Einheit  des  künst- 
lerisch-schönen Lebens  und  Empfindens  in  der  Antike,  dessen  Selbst- 
objektivirung  nur  durch  Aufhebung  dieser  Unmittelbarkeit  und  Ein- 
heit möglich  war,  und  welches  daher,  als  diese  Differenz  mit  sich 
selbst  cintrat,  in  den  ersten  Anfängen  seines  Reflektirens  uothwen- 
digerweise  eine  gewisse  Unbeholfenhoit  und  Einseitigkeit  zeigen 
mufste,  die  ihm  nicht  gestattete,  weiter  als  durch  die  äufsersto 
Schale  des  lebendigen  Gedankenstoffs  zu  dringen.  Andererseits  ist 
aber  auch  zu  bemerken,  dafs  der  Ausdruck  doch  nicht  le- 

diglich in  dem  Sinne  einer  unfreien  Naturkopirung  zu  fassen  ist, 
sondern  dafs  das  in  demselben  bewufst  oder  unbowufst  mitgemcinte 
Moment  des  freien  Gestaltcna,  allerdings  innerhalb  der  Grenzen 
der  Natur,  mitverstandon  werden  mufs. 

Ja,  dieses  Moment  des  freien  Gestaltens,  d.  h.  also  einer  spon- 
tanen Thätigkeit  des  schaffenden  Geistes  gegenüber  der  Natur,  nimmt 
in  einer  schon  sehr  frühen  Vorstellung,  die  sich  bis  auf  Homer 
zurückverfolgen  läfst,  sogar  die  Form  einer  absoluten  Ungebuuden- 
heit  und  Unabhängigkeit  von  der  Natur  an,  z.  B.  wenn  der  „göttliche 
Wahnsinn*  cs  sei,  der  den  Dichter  begeistere,  oder  auch  der  Gott 
selbst,  die  Mnse,  dem  Sänger  die  Worte  eiugebo.  Eben  dahin  zielt 
wohl  auch  die  Vorliebe  Homers,  seine  Sänger  blind  darzustellcn, 
um  das  In-sich-versenkt-sein'),  die  Ungebundenheit  des  dichterischen 


*)  Hierauf  hat  schon  Fr.  Schlegel  (Geschichte  der  I*oetie  der  Griechen  und 
Römer  B»l.  I S.  47)  aufmerk^Ain  gemacht,  indem  er  e*  als  „ Abgezogenheit  des  in  «ich 
thüigen  Geistea  «des  Dichte»**  bezeichnet. 
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Ccnius  von  der  umgebenden  Wirklichkeit  zu  versinnbildlichen.  Aehn- 
liche  Vorstellungen  finden  sich  bei  Hesiod,  Pindar  u.  s.f.  Freilich 
aber  kann  man,  da  diese  Ansichten  von  Dichtern  herrühren  und  in 
dichterischer  Form  ausgcdrückt  sind,  oinwcrfen,  dals  sie  sich  da- 
durch selbst  nur  als  dichterische,  d.  h.  bildlich  gemeinte  Vorstellun- 
gen charakterisiren,  nicht  als  philosophische ; imd  es  wäre  also  viel- 
mehr zu  fragen,  wie  die  älteren  Philosophen,  nicht  aber  wie  die 
älteren  Dichter  Griechenlands  über  das  Wesen  des  künstlerischen 
Schaffens  sich  ausgesprochen. 

33.  Hierüber  sind  nun  die  Nachrichten  sehr  dürftig.  Zwar  wird 
von  Pythagoras  berichtet,  er  habe  in  der  Musik  ein  Mittel  zur 
Reinigung  und  Heilung  der  Seele  gesehen  und  deshalb  nur  ruhige 
und  beruhigende  Harmonien ')  geduldet,  und  von  Demokrit  werden 
eine  ganze  Reihe  Titel  von  Werken  über  Dichtung,  Gesang,  Har- 
monie, ja  Malerei  und  Perspektive  angeführt,  wovon  schon  im  Alter- 
thum (zu  Diogenes  Laortes  Zeit)  nichts  mehr  bekannt  war.  Nur 
eine  Bemerkung  Demokrits  hat  sich  erhalten,  die  jener  Vorstel- 
lungsweiso  von  der  Unabhängigkeit  der  künstlerischen  Phantasie  sich 
anschliefst,  nämlich  die,  dafs  ,die  Poesie  kein  Produkt  der  Kunst, 
sondern  ein  Werk  der  göttlichen  Begeisterung  sei“,  wobei  freilich 
auch  wieder  der  antike  Begriff  der  Kunst  als  im  Gegensatz 

zum  freien  Schaffen  gefafst  erscheint. 

Schärfere  und  vielfach  auch  tiefere  Fassung  der  ästhetischen 
Grundanschauungen  zeigen  die  Sophisten,  eine  Klasse  der  grie- 
chischen Philosophen,  denen  in  mancher  Beziehung  durch  die  Ge- 
schichte der  Philosophie  Unrecht  geschehen  ist,  indem  man  sich 
meist  damit  begnügte,  die  negative  Seite  ihrer  Scheindialektik  und 
ihre  Vorliebe  zum  Paradox  tadelnd  hervorzuheben,  während  man 
das  grofse  Verdienst,  welches  sie  sich  durch  Aufweis  der  in  den 
konventionellen  Vorstellungen  liegenden  Verstandeswidersprüche  um 
die  Schärfung  und  Klärung  der  Begriffsbestimmungen  erworben, 
ziemlich  unbeachtet  läl'st.  Aber  auch  nach  der  ersten  Seite  hin 
liegt,  selbst  in  ihren  Paradoxen,  oft  viel  positiver  und  wahrhaft 
konkreter  Inhalt,  wie  — um  aus  unserm  Gebiet  ein  Beispiel  zu 
nehmen  — wenn  der  Sophist  Gorgias,  gegen  die  platonische  An- 
sicht von  dem  betrügerischen  Wesen  der  Tragödie  gewendet,  die 
Bemerkung  machte,  dafs  die  „Tragödie  allerdings  auf  eiue  gewisse 


')  Von  dem  antiken  Bejjrifl*  der  ^Harmonie"  wird  epäter  die  Kedo  sein.  Hier 
mag  nur  vorläufig  bemerkt  werden,  dafä  darunter  etwas  woAcntlich  Andere«  verstanden 
wrird  als  das  moderne  Wort  »IlarnioDie*.  (Vergl.  dazu  No.  98). 
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, Täuschung  abziclo,  aber  es  sei  das  eine  Täuschung  der  Art,  dafs 
„diejenigen,  welche  sich  ihr  hingeben,  weiser,  und  diejenigen,  welche 
„sie  hervorbrächten,  gerechter  erschienen,  als  die  nicht-Getäuschten 
„und  nicht-Täuschenden“;  womit  er  also  andeutet,  dafs  sowohl  zur 
Hervorbringung  wie  zum  Verständnifs  des  in  der  Tragödie  liegenden 
Scheines  mehr  innere  Tiefe  und  überhaupt  mehr  Geist  gehöre,  als 
diejenigen  besäfsen,  welche  die  gemeine  Wirklichkeit  über  Alles 
setzen.  Ferner  beweist  auch  der  Ausspruch,  wonach  sie  die  alten 
Dichter  als  „verkleidete  Sophisten“  dednirten,  sehr  wohl  das  Be- 
wuistsoin  dos  ihrer  Dialektik  zu  Grunde  liegenden  substanziellen 
Denkens.  Dafs  sie  vielfach  mit  ästhetischen  Fragen  sich  beschäftigt, 
steht  fest,  wenn  uns  auch  fast  Nichts  davon  erhalten  ist;  es  ist 
dies  um  so  mehr  zu  bedauern,  als  auf  Plato’s,  ihres  erbitterten  Geg- 
ners, Ansicht  über  ihr  Philosophiron,  sowie  auf  seine  Darstellungs- 
weise desselben  — wie  sie  namentlich  im  Dialog  „Protagoras“  zu 
Tage  tritt,  worin  er  ihnen  vorwirft,  dafs  sie  zwar  viel  über  das 
Schöne  geredet,  aber  Nichts,  was  klar  und  verständig  sei  — wogen 
der  subjektiven  Färbung  der  Schilderung  wenig  Werth  zu  legen 
sein  dürfte. 


§.  5.  2.  Sokrates. 

34.  Sokrates,  jedoch  nicht  der  platonische,  sondern  der- 
jenige, wie  er  in  der  objektiveren  Auffassung  des  Xenophon  er- 
scheint, hat,  obschon  er  als  heftiger  Widersacher  der  Sophisten  auf- 
tritt,  viel  Verwandtes  mit  ihnen;  namentlich  darin,  dafs  er  das 
Widerspruchsvolle  an  der  zufälligen  Erscheinung  und  der  konven- 
tionellen V'orstellung  davon  nachweist.  Indem  er  aber  den  bei  den 
Sophisten  im  Hintergründe  bleibenden  Begriff  dos  Allgemeinen,  als 
des  Bleibenden  unddenWiderspruchUeberwindenden,  als  Ziel  dos  Phi- 
losophirens  hinstellt,  geht  er  zwar  einerseits  über  sie  hinaus,  andrer- 
seits aber,  sofern  er  dies  Allgemeine  nicht  seinem  Inhalt  und  Wesen 
nach  bestimmt,  sondern  es  in  seiner  abstrakten  Allgemeinheit  be- 
läfst,  giebt  er  auch  in  der  Sache  nicht  mehr  als  die  geschmähten 
Sophisten.  Aufserdem  aber  — und  dies  stellt  ihn  wohl  gar  gegen 
sie  zurück  — fafst  er  das  „Schöne“  stets  in  dom  Sinne  des  Zweck- 
mäfsigen,  sei  es  im  materiellen  oder  im  ethischen  Sinn.  Der  Ge- 
dankengang des  Sokrates,  wie  er  hauptsächlich  aus  den  Denk- 
viürdigkeiten  und  dem  Gastmahl^)  abstrahirt  werden  kann,  ist 
etwa  folgender:  Nicht,  welche  Dingo  schön  seien,  müsse  gefragt 


*)  XenophoDS  Mtmorabilitn  3,  H;  4,  9.  und  Symposion  5,  3 ff. 
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werden,  sondern  was  Das  sei,  wodurch  sie  schön  erscheinen,  oder: 
was  „das  Schöne  an  sich“  sei.  Dies  sei  aber  das  „Taugliche“  und 
Gute,  d.  h.  was  einem  vernünftigen  Zweck  diene ; weshalb  denn  ein 
und  dasselbe  Ding,  nach  verschiedener  Beziehung  betrachtet,  eben- 
sowohl schön  als  hälslich,  weil  nach  der  einen  zwcckmafsig  und 
gut,  nach  der  andern  unzwcckraäl’sig  und  schlecht,  sein  könne:  ein 
goldner  Schild  z.  B.  hälslich,  wenn  er  dem  Zweck  des  Schutzes 
nicht  entspreche,  ein  Mistkorb  dagegen  etwas  Schönes,  wenn  er  den 
seinigen,  nämlich  Dünger  darin  aufzunehmen,  erfülle.  — So  erklärt 
Sokrates  auch  die  körperliche  Schönheit  als  die  körperliche  Zusam- 
menstimmung der  Glieder  in  Hinsicht  der  ihnen  zufallenden  Zwecke. 
Ein  wenig  Ironie  läuft  allerdings  dabei  mitunter;  dies  geht  daraus 
hervor,  dafs  Sokrates  (in  ganz  sophistischer  Weise)  seine  Stumpf- 
nase und  Wulstlippen,  weil  jene  zum  Riechen,  diese  zum  Küssen 
am  geschicktesten  seien,  gegen  die  Nase  und  Lippen  des  schönen 
Kritobulos  als  schön  preist;  aber  diese  scherzhafte  Wendung')  im 
Gcustmald  verdeckt  doch  im  Grunde  nur  seine  Verlegenheit,  nichts 
Bestimmtes  über  „das  Schöne  an  sich“  sagen  zu  können.  An  an- 
dern Stellen  bestimmt  er  zw'ar  das  Schöne  als  „Das,  was  Liebe  er- 
wecke“, meint  also  doch  nur  entweder  das  sinnlich  Reizende  oder 
das  Ethi.sche,  d.  h.  die  sogenannte  Seelenschönheit,  als  Ursache  der 
platonischen  Liebe.  Immer  also  liegt  das  Zwcckmäfsige  dabei  im 
Hintergründe.  Wenn  ihn  daher  Xenophon  als  denjenigen  nennt, 
welcher  zuerst  — in  Hinsicht  der  Komposition  eines  schönen  Bild- 
werks — die  wahre  Schönheit  in  die  Zusammenordnung  und  Har- 
monie der  einzelnen,  in  der  Natur  zerstreuten  Schönheiten  gesetzt, 
so  widerspricht  diese  Auffas.sung,  obschon  auch  an  ihr  nicht  viel 
daran  ist,  seiner  sonstigen  Vorstellungswei.se.'') 

Auch  in  Hinsicht  der  „Schönheit  der  Seele“  kommt  er  von 
der  nüchternen  Beziehung  auf  einen  äufserlichcn  Zweck  nicht  los; 
und  zwar  nicht  nur  nach  der  Seite  hin,  welche  bei  solcher  ethischen 
Betrachtung  gerechtfertigt  wäre,  nämlich  dafs  die  ethische  Schönheit 
für  Den,  der  sie  besitzt,  selbst  ein  Vorzug  sei,  sondern  auch  nach 
der  Seite  der  Darstellung  durch  die  Kunst.  Xenophon  erzählt  näm- 
lich, Sokrates  habe  dem  Maler  Parrhasius  den  Rath  gegeben,  er 
möge  den  Gesichtern  seiner  Figuren  den  gewinnendsten  und  freund- 
lichsten Charakter  geben,  um  entsprechende  Zustände  der  Seele 

*)  Wie  sic  K.  Müller  Gt$ck,  rf.  Thforit  d,  K.  b.  d.A.  T.  S.  24  ganz  richtig  bezeichnet 
E.  Müller  a.  a.O.  S.  25  schreibt  diese  Acuf^icrung  dem  Zeu.xis  zu^  der  Air  die 
Darstellnng  seiniT  ^^Helcna*  die  Sondurschonheilcn  von  fUuf  vcrschiedenui  jungen  Mäd*- 
eben  zu  einer  Einheit  verbunden  habe. 
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auszudrücken;  denn  es  sei  „angenehmer,  Menschen  Zusehen,  an 
„denen  die  schönen,  guten  und  liebenswürdigen  Eigenschaften  er- 
„scheinen,  als  solche,  bei  denen  die  hälslichen,  schlechten  und 
„hasseuswerthen  hervortreten“*).  Dals  er  daher,  wie  Xenophon  ver- 
sichert, die  Ansicht  ausgesprochen,  Gemälde  und  andere  „zw’eck- 
lose“  Kunstwerke  zum  Schmuck  des  Hauses  beschränkten  mehr 
den  Genufs,  als  dafs  sie  ihn  förderten,  weil  sie  den  für  die  Dingo 
der  Bequemlichkeit  bestimmten  Raum  einengen,  kann  uns  hiernach 
nicht  mehr  Wunder  nehmen.  Nur  eine  Andeutung  findet  sich,  dafs 
Sokrates  die  künstlerische  Wiedergabe  der  Natur  in  höherem  Sinne 
gofafst.  In  dem  Gespräch  mit  Parrhasius  nämlich  braucht  er  das 
(itaitaOai  und  dii:oiJitjj,sta!)ai  auch  für  die  mittelbare  Nachahmung 
eines  Geistigen,  Unsichtbaren  durch  äufscrliche  sichtbare  Formen, 
in  denen  das  Geistige  sich  ausdrüoko;  worauf  denn  Parrhasius 
sich  wundert,  weil  er  nicht  cinsieht,  wie  etwas  Unsichtbares  durch 
Sichtbares  nachgeahmt  werden  könne. 

Alles  in  Allem  genommen  koncentrirt  sich  Sokrates'  Ansicht 
von  dem  Wesen  dos  Schönen  und  der  Bedeutung  der  Kunst  in 
der*)  ebenfalls  von  Xenophon  citirten  Aeufserung,  „er  (Sokr.)  habe 
„sich  von  dem  Schönen  und  Guten  eine  genauere  Einsicht  verschaffen 
„wollen,  jedoch  sei  ihm  nur  wenig  Zeit  übrig  geblieben,  sowohl  die 
„Werke  der  Schmiede  und  Zimmorleute  wie  auch  die  als  schön 
„geltenden  Werke  der  Maler  und  Bildhauer  zu  betrachten,  weil  er 
„sich  hauptsächlich  mit  der  Nachforschung  darüber  beschäftigt,  in- 
„wiefern  bei  den  Menschen  das  Schöne  mit  dem  Guten  sich  ver- 
„einigt  finde“.  Dies  xaXov  spielt  denn  so  die  Hauptrolle 

in  der  ganzen  sokratischen  und,  wie  wir  sehen  werden,  auch  in 
der  platonischen  Anschauungsweise,  und  spukt  später  auch  in  dom 
abstrakten  Idealismus  der  modernen  Philosophie  vielfach  umher. 
Dennoch  kann  man,  ohne  ungerecht  zu  sein,  wohl  davon  behaupten, 
dafs  im  strengen  Sinne  des  Wortes  weder  das  Schöne  darin  „gut“ 
noch  das  Gute  darin  „schön“  sei,  weil  beide  Kriterien  nicht  in 
ihrer  Wahrheit  gefafst  worden. 

*)  Xenoph.  Memor.  3,  10,  6:  norsQor  oyi',  roui^rti^  ^^tar  rave 

nv&(W7rove  t Si  afr  Trt  xaXn  re  xaya9a  xal  äya^t^ra  ryaivrrru,  i;  9t  tov 

ra  atay^ä  re  xai  rroriyp«  xai  /tttiijrd;  wo  also  das  xaköt',  das  dya&ox  und  das 
aya:xr,Toi'  ebenso  wie  ihre  Gegen.siit2e  als  durchsiis  sj*nonym  gebraucht  werden,  ob- 
schon dss  erstere  sich  nur  auf  die  Erscheinung,  das  xweitc  auf  den  gegen  die  Er- 
scheinung gleichgültigen  etbiseben  Inhalt  und  das  dritte  gar  nur  auf  die  Wirkung  beider 
nach  Aufsen  hin  bezieht. 

*)  Im  Oekon(rmihis  7, 15.  cf.  E.  HUUer  I p.  26. 
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Cap.  n. 

Erste  Stufe.  Plato. 

§.  6.  Sein  ästhetischer  Standpunkt  Uberhanpt. 

35.  Plato  hat  sich  bei  verschiedenen  Gelegenheiten,  sowohl 
in  seinen  Dialogen  wie  in  seinem  Staate  u.  s.  f.,  und  oft  mit 
greiser  Weitläufigkeit,  über  das  Schöne  und  über  die  Künste  und 
Künstler  ausgesprochen.  Wollte  man  sich  aber  der  wenig  dank- 
baren Mühe  unterziehen,  seine  Ansichten  in  der  Weise  zu  sammeln 
und  zu  ordnen,  dafs  die  sämmtlichen,  dasselbe  Regriffsobjekt,  z.  B. 
„das  Schöne“,  botrefTendeu  Aussprüche  zusammeugestellt  erschienen, 
so  würde  man  erstaunt  über  die  zahlreiche  Menge  von  Widersprüchen 
sein,  die  dabei  zum  Vorschein  kämen;  nicht  etwa  blofs  Widersprüche 
der  Art,  wie  sie  scheinbar  sich  ergeben,  wenn  einmal  die  eine 
Seite  des  Begriffs,  ein  anderes  Mal  die  andere  festgehalten  wird 
— solche  Widersprüche  würden  sich  im  Begriff  selbst  lösen  lassen, 
da  sie  ja  seine  Momente  bilden  — , sondern  auch  Widersprüche  der 
Art,  dals  er  in  der  einen  Stelle  das  gerade  Gegentheil  von  dem  in 
einer  andern  Stelle  behaupteten  ausspricht.  Und  dennoch  lassen 
sich  die  meisten  derselben  wenn  auch  nicht  rechtfertigen,  so  doch 
aus  dem  Festhalten  des  Gegensatzes  zwischen  der  Ideo 
und  der  Wirklichkeit  und  aus  der  sich  hieraus  ergebenden 
schiefen  Stellung,  welche  Plato  zu  dem  ästhetischen 
Gebiet  überhaupt  einnimmt,  erklären,  weil  eben  diese  .Stellung 
selbst  mit  einem  inneren  principiellen  Widerspruch  behaftet  ist. 

Es  scheint,  als  ob  die  bisherigen  Kommentatoren  und  Ausleger 
Platos  sich  zwar  nicht  der  Erkenntnils  dieser  Widersprüche  ab- 
sichtlich verschlossen,  aber  doch  allzusehr  sich  bemüht  haben,  sie 
auf  sich  beruhen  zu  lassen,  oder  sie  durch  allerhand  geistroicho 
Kombinationen,  wobei  es  dann  auf  eine  handvoll  Noten  mehr  oder 
weniger  nicht  ankommt,  zu  vertuschen.  Die  Stärke  der  Bewei.s- 
führung  liegt  dabei  nicht  sowohl  in  der  überzeugenden  Kraft  klarer 
Schlufsfolgerung  als  in  dem  Respekt,  den  man  vor  der  grofsen  Be- 
lesenheit dos  Erklärers  zu  fühlen  veranlafst  wird.  Aber  solches 
Sammeln  und  Zusammenstellen  von  Stellen  hat  viel  Willkürliches 
und  Lückenhaftes  und  ist  am  allerwenigsten  geeignet,  etwas  wirk- 
lich zu  beweisen,  weil  man  damit  fast  Alles  beweisen  kann,  was 
man  für  nothwendig  hält.  Man  scheut  sich  auch  wohl  nicht,  falls 
man  es  gerade  nöthig  hat,  zu  Trugschlüssen  und  Sophismen  aller 
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Art  zu  greifen’),  wenn  die  Citatonkombination  nicht  ausreicht;  z.  B. 
wenn  man,  um  von  Plato  den  Vorwurf  abzulchnen,  dafs  er  dio 
Kunstschönheit  nicht  begriffen,  sofern  er  dio  tragischen  Dichter  aus 
seinem  sogenannten  „Idealstaat“  verbannt  u.  s.  f.,  darauf  hin  weist, 
dafs  er  ja  selber  Dichter  und  zwar  dramatischer  Dichter  gewesen, 
denn  seine  Dialoge  seien  Kunstwerke  ersten  Ranges  und  müfsten 
als  „philosophische  Dramen“  betrachtet  werden.  Fragt  man  sich 
aber  — ohne  an  solchem  Paradox  sich  genügen  zu  lassen  — was 
denn  das  eigentlich  sei  ein  „philosophisches  Drama“,  so  zeigt  es 
sich  dann,  dafs  solch  pikanter  Ausdruck  hauptsächlich  die  Unange- 
messenheit der  Form  für  den  Inhalt,  welcher  Gedanke  sein  soll, 
die  Umständlichkeit,  ja  — sagen  wir  es  gerade  heraus  — die  theil- 
weise  Langweiligkeit  der  Darstellung  in-  den  Dialogen  bemänteln 
soll.  Derartigen  Einwürfen  aber  wird  schlielslich,  wenn  alle  Stränge 
reifsen,  das  Zauberwort  „das  ist  modern  gesprochen  und  gourtheilt“ 
entgegengeschleudert;  womit,  wie  es  scheint,  die  Unfähigkeit  des 
modernen  Geistes,  die  Antike  zu  verstehen,  ausgesprochen  werden 
soll,  in  Wahrheit  aber  der  Antike  fast  ein  Armuthszeugnifs  ausge- 
stellt wird,  das  sie  nicht  verdient.  Wenn  man  daher  bei  der  Lesung 
der  platonischen  Dialoge  — in  einer  guten  Uebersetzung,  z.  B.  von 
Schleiermacher,  denn  in  der  Ursprache  klingt  natürlich  Alles,  wenig- 
stens dem  Philologen,  höchst  geistvoll  — sich  der  Bemerkung  jiicht 
entschlagen  kann,  dafs  dio  wirkliche  Gedankonausbouto  von  zehn 
bis  zwölf  Blättern  in  ebensoviel  Zeilen  wiedergegeben  werden  könnte 
und  dafs  doch  das  viele  Hin-  und  Herreden  etwas  ermüdend  sei, 
so  wäre  solche  Empfindung  als  „modern“  aufs  Entschiedenste  zu 
verworfen  oder  wenigstens  zu  verbergen.  — Durch  solche  Bemän- 
telungen und  Deutelungen  dürfte  nun  aber  dem  wahren  Verständnifs 
Platos  selbst  kaum  ein  Dienst  geleistet  werden.  Im  Gegentheil  i.st 
er  dem  Verständnifs  nur  dadurch  näher  zu  bringen,  dafs  man  die 
unserm  modernen  Empfinden  und  Denken,  welches  Lm  Grunde  denn 
doch  weiter  gekommen  ist  als  die  Antike,  auffällig  erscheinenden 
Umständlichkeiten,  Naivetäten  und  Widersprüche  objektiv,  d.  h. 
aus  dem  Wesen  des  antiken  Auschauons,  erklärt,  statt  sie  ein- 
fach ableugnen  oder  gar  als  eine  besondere  Schönheit  rühmen  zu 
wollen.  — 


*)  In  einem  Briefp  an  Merk  (1835)  sag;t  Goethe:  «Einem  Gelehrten  von  Pro- 
«feasioa  traue  ich  zu,  dafa  er  seine  fUnf  Sinne  abiengnet.  Es  ist  ihnen  selten  um 
«den  lebendigen  Begriff  der  Sache  zn  tbun,  sondern  um  Das,  was  man  da- 
«von  hat." 
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Was  riato’s  philosophische  Grundauschauuiig  im  Besondern  bo- 
trifft,  so  ist  schon  in  ihr  jener  Widerspruch  zu  erkennen,  auf  wel- 
chen alle  seine  anderweitigen  besonderen  Widersprüche  zurückzu- 
führon  sind.  Hinsichtlich  des  ästhetischen  BegrilTsgebiets  fällt  hier 
zunächst  der  tiefe  Widerspruch  iu’s  Auge,  dafs  ihm  die  Begriffe  des 
, Schönen“  und  des  , Künstlerischen“  gänzlich  ausoinanderfallcn,  iu- 
dem  er  das  erstcre,  wo  er  es  als  aus  der  Idee  stammend  erkennt, 
in  dreifacher  Abstufung  fafst,  nämlich  als  die  abstrakte  Form- 
schönheit, als  die  ethische  Schönheit  und  als  die  absolute 
Schönheit,  während  er  das  zweite  nur  iu  dem  ganz  äuJscrlichcn 
Sinne  der  „Naturnachahmung“  als  einer  an  sich  zwecklosen  Nachbil- 
dung der  Wirklichkeit  begreift,  oder  aber  cs,  wie  bei  gewissen  Arten 
der  Musik  und  der  Gymnastik,  unter  dem  Gesichtspunkt  des  Zweck- 
hafteu,  d.  h.  unter  dom  einer  ethisch-edukativen  und  politisch-päda- 
gogischen Nutzbarkeit  betrachtet.  Dieser  Widerspruch  wird  durch 
keine  gelehrte  Kombination  von  Citateu  aus  Plato  berausgcbracht 
werden;  er  ist  vorhanden,  allein  er  ist  als  solcher  nicht  blols  auf- 
zuuehmeu,  sondern  er  ist  auch  zu  erklären.  Dies  ist  nur  möglich 
durch  Zurückführung  desselben  auf  den  — wie  bemerkt  — in  Plato’s 
Grundanschauung  überhaupt,  d.  h.  in  seinem  als  „reiner  Idealis- 
mus“ bczoichneten  Princip  liegenden  allgemeinen  Widerspruch.  Hier- 
über haben  wir  uns  also  kurz  zu  verständigen.  * 

35.  Der  Idealismus  Plato’s  — dies  nun  ist  zunächst  zu 
bemerken  — ist  ein  im  doppelten  Sinne  abstrakter;  nämlich 
einmal,  indem  er  die  Idealwelt  als  eine  über-  d.  h.  aufser- 
weltliche  gleichsam  lokalisirt,  sodann  indem  er  das  abstrakte 
Abbild  derselben  als  Schema  für  seinen  ebenso  abstrakten  Ideal- 
staat inuerweltlich  ebenfalls  lokalisirt  Die  erste  Seite  bildet 
die  Grundlage  seiner  Metaphysik,  die  zweite  die  seiner  Politik;  in 
beiden  aber  ist  das  abstrakt -Ethische  der  gemeinsame  Kern  und 
Inhalt  Wenn  er  in  ersterer  Hinsicht  die  metaphysische  Idee  als 
rein  negative  Bestimmtheit  gegen  die  Wirklichkeit  der  Welt  setzt 
so  falst  er  in  zweiter  Hinsicht  die  politische  Idee  als  dieselbe  negative 
Bestimmtheit  gegen  die  konkrete  Wirklichkeit  des  menschlichen  Le- 
bens; oder,  um  einen  beliebten  Gegensatz  zu  wählen:  dort  geht 
seine  Philosophie  auf  den  Schematismus  eines  abstrakten  Makro- 
kosmus, hier  auf  den  Schematismus  eines  ebenso  abstrakten  Mi- 
krokosmus hinaus. 

Am  schärfsten  spricht  sich  nun  die  erste  Seite,  welche  ohnehin 
die  eigentliche  Grundlage  seines  philosophischen  Anschauens  bildet 


in  einem  Satze  aus,  der  sich  im  Phüdrm^)  findet,  wo  er  in  über- 
schwenglicher Symbolik  den  „Idcalhimmel“  beschreibt,  welcher  jen- 
seits des  Himmels  der  Götter  existirt.  ,In  diesem  zieht  auf  be- 
^schwingtem  AVagen  der  grolse  Führer  Zeus  voraus,  der  Alles  ordnet 
„und  beschickt;  ihm  aber  folgt  in  eilf  Haufen  geordnet  der  Götter -und 
„Dämonen  Heer  . . . und  diesen  jedesmal,  wer  dazu  Lust  und  Kräfte 
„hat  . . . Jene  Seelen  aber,  welche  unsterbliche  hcil'sen,  ziehen, 
„zur  Höhe  gelaugt,  hinaus  und  machen  auf  dem  Rücken  des 
„Himmels  Halt,  und  so  führt  sie  der  Umschwung  mit  herum;  sie 
„aber  sc  hauen  das  aufserhalb  des  Himmels  Befindliche“—. 
Also  jenseits  dos  Himmels  denkt  sich  Plato  die  unveränderliche, 
ewige  Idealwelt  und  zwar  als  bestimmten  Raum  (bestimmt  wenigstens 
durch  seine  negative  Stellung  gegen  den  Götterhimmel,  wenn  auch 
sonst  ganz  unbestimmt),  einen  Raum,  den  er  als  „übcrhimmlisch“ 
(fcupoi'üwVjüv)  bezeichnet,  von  ihm  behauptend,  dais  ihn  „weder 
,jo  ein  Dichter  auf  Erden  besungen  habe,  noch  je  einer  würdig 
„besingen  werde“.  Daun  aber  sagt  er  auch,  was  dies  nun 
sei,  das  in  dem  überhimmliscben  Raume  die  unsterbliche  Seele 
schaue,  nämlich  das  „farblose,  gestaltlose,  untastbaro“, 
(also)  „wahrhaft  seiende  Sein“,  indem  er  hiuzusetzt,  dafs 
dies  nur  diejenige  Seele  zu  schauen  vermöge,  welche  durch  „Ver- 
„nuuft“  geleitet  werde.  — Um  diesen  Ausdruck  richtig  zu  verstehen, 
muls  daran  erinnert  werden,  dal's  Plato  kurz  zuvor,  von  der  Liebe 
der  unsterblichen  Seele  redend,  sagt,  sie  sei  ein  „Wahnsinn“,  denn 
„durch  einen  solchen  werden  dem  Slenschen  die  höchsten  Güter  zu 
„Theil“.  Dieser  Wahnsinn  — ein  Wort,  dessen  Bedeutung  nur  sehr 
beschränkt  durch  Enthusiasmus  oder  Begeisterung  zu  übersetzen  ist 

— sei  „etwas  Schöneres  als  die  Besonnenheit“,  indem  „diese  nur 
„von  dem  Menschen  selbst,  jener  aber  von  der  Gottheit  ausgehe“. 
So  wird  also  auch  wohl  jene  „Vernunft“  der  unsterblichen  Seele 
wesentlich  den  Charakter  solcher  „Mania'^  haben. 

Man  erkeunt  nun  aus  den  Bestimmungen  des  Inhalts  jenes 
„übcrhimmlischen  Raumes“,  sofern  er  nämlich  weder  Farbe  noch 
Gestalt  noch  Stoff  besitzen  soll,  dafs  die  Unterscheidung  gegen 
die  Bestimmtheit  der  wirklichen  (himmlischen  wie  irdischen)  Welt 
lediglich  eine  negative  ist,  wodurch  das  wahre  Sein  zunächst  als 
einfaches  Kichtseiu  des  Wirklichen  bestimmt  wird.  Das  Wirkliche 

— dies  fühlt  Plato  ganz  richtig  — ist  nun  zwar  als  das  mit  der 
Zufälligkeit  und  folglich  Unvollkommenheit  behaftete  Einzelne  selbst 


*)  Phädnu  cap.  24^30,  besonders  aber  27,  yto  sieb  jene  Stelle  findet. 
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ein  Negatives  gegen  die  Idee,  die  sich  in  ihm  verwirklichen  soll, 
und  so  scheint  cs,  dafs  die  Vernichtung  des  Wirklichen,  d.  h.  das 
gänzliche  Hinaasgehen  aus  seinem  Bereich,  als  Aufheben  eines  Ne- 
gativen durch  die  Negation,  zur  Positivität  der  Idee,  d.  h.  zum 
koukreten  Ideal  führen  müsse.  Und  in  der  That  ist  dies  auch 
der  einzige  Wog,  um  dahin  zu  gelangen,  aber  — und  dies  übersieht 
Plato  — das  Ziel  ist  oben  nur  dadurch  zu  erreichen,  dafs  eino 
solche  Negation  des  Negativen  stattfinde;  dies  aber  setzt  die 
Nothwendigkeit  des  Wirklichen  voraus,  d.  h.  fordert  zunächst  das 
Hinaus  gehen  der  farblosen,  gestaltlosen,  stoffloson  Idee  zur  Farbig- 
keit, Gestalt  und  Stofflichkeit  Denn  ohne  ein  solches  Hinausgehen 
aus  der  abstrakten  Jenseitigkeit  ist  auch  keine  konkrete  Diesseitig- 
keit,  aus  der  die  Idee  wieder  zu  sich  zurückkehrcu  könnte,  d.  h. 
überhaupt  keine  Verwirklichung  der  Idee  möglich,  oder:  die 
Idee  ist  als  solch  abstrakter  Gegensatz  des  Wirklichen  selbst  nur 
unwirklich  und  unwahr.  Dafs  nun  Plato  die  Idee  in  diesem  ab- 
strakten Gegensatz  gegen  das  Wirkliche  festhält,  statt  die  W'irklich- 
keit,  soweit  sie  ideelle  Wahrheit  besitzt,  als  die  Verwirklichung 
der  Idee  selbst  zu  fasscu  und  aus  ihr  dann  die  Idee  weiter  als 
gereinigte,  aber  zugleich  mit  Inhalt  erfüllte,  konkrete,  in  sich  selbst 
zurückzunehmen;  Dies  ist  die  durch  die  ganze  platonische  Philo- 
sophie hindurchgehendo  Abstraktivität  * 

36.  Es  war  nicht  zu  umgehen,  den  eigentlichen  Kernpunkt 
der  philosophischen  Grundanschauung  Plato’s  näher  zu  beleuchten, 
weil,  wie  bemerkt,  darin  alle  Widersprüche  und  Einseitigkeiten 
seines  zum  grofsen  Theil  phantastischen  Denkens  wurzeln.  Hier 
nun  angelaugt,  wird  uns  das  Weitere  verhältnifsmäfsig  leicht  werden. 
Das  nämlich,  was  er  über  das  Schöne  sagt,  gehört  meistens  dem 
Bereich  seiner  makrokosmisch-mctaphysischen.  Das,  was  er  über  die 
Künste  äulsert,  durchgängig  dom  Bereich  seiner  mikrokosmisch- 
politischen Idealwelt  an.  An  dieser  Differenz  nimmt  dann  selbst- 
verständlich das  „Ethische“  Theil,  welches  bald  in  metaphysischem, 
bald  in  anthropologischem  Sinne  von  ihm  verstanden  wird. 

Nach  dieser  Auseinandorlcgung;  welche  für  das  Vorständnlfs 
der  einzelnen  Acufserungen  Plato’s  durchaus  nöthig  war,  bedarf  es 
nunmehr  keiner  langen  zusammenhängenden  Citate  oder  umfassenden 
Excerpte  aus  seinen  Dialogen  weiter,  sondern  nur  der  Hcraushebung 
der  einzelnen  wesentlichen,  die  Sache  betreffenden  Aussprüche. 
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§ 7.  Der  Begriff  des  SchSnen  bei  Plato. 

37.  Was  nun  erstlich  5ie  Auffassung  Plato’s  vom  Begriff  des 
„Schönen“  betrifft,  so  lassen  sich  seine  vielfach  einander  modi- 
ficirenden  und  wiederaufhebenden  Aussprüche  darüber  im  Allge* 
meinen  nach  drei  Seiten  der  Betrachtung  oder  in  drei  Stufen  ordnen, 
welche  als  die  der  formalen  Schönheit,  der  geistigen  Schön- 
heit, und  der  absoluten  Schönheit  bezeichnet  werden  können, 
aber  mit  der  Bestimmung,  dafs  sie  alle  wieder  in  mehr  oder  weniger 
direkter  Weise  auf  das  Ethische  tendiren.  Obgleich  somit  Letzteres 
eigentlich  als  das  Allgemeine  und  Höchste  bei  ihm  erscheint,  so  ist 
doch  aus  logischen  Gründen  die  obige  Anordnung  festzuhalten; 
schon  deshalb,  weil  sich,  im  Uebergange  zum  Künstlerischen, 
der  Gegensatz  des  absolut  Schönen  zu  diesem  sowohl  wie  zum 
Naturschönen  als  bestimmter  Widerspruch  manifestirt. 

Was  zunächst  die  niedrigste  Stufe  oder  das  formal-Schöne 
betrifft,  so  wird  von  Plato  die  Frage  nach  derjenigen  Qualität  der 
Gegenstände  aufgeworfen,  wodurch  sie  uns  „schön“  erscheinen  und 
Lustgefühl  erregen.  Auf  dieser  ersten  Stufe  unterscheidet  er  nun 
drei  verschiedene  Kriterien  des  „Schönen“,  indem  er  es  a)  als  das 
äufserlich  Zweckentsprechende,  b)  als  das  Maafsvolle,  c)  als 
das  In-sich-solbst-Gleiche  und  Einfache  definirt.  Diesen  ob- 
jektiven Bestimmungen  entsprechen  dann  die  sie  begleitenden  Wir- 
kungen auf  das  Subjekt,  welchem  das  „Zweckmäfsige“  als  nütz- 
lich, das  „Maal'svolle“  als  harmonisch,  das  „Einfache“  als 
wohlgefällig  einen  angenehmen,  die  Gegensätze  davon,  als  Gat- 
tungen des  „Häfslichcn“,  einen  unangenehmen  Eindruck  hervor- 
bringen. Diese  Begriffsbestimmungen  sind  aber  bei  Plato  keines- 
wegs in  dieser  festen  Trennung  vorhanden,  sondern  laufen  vielfach 
durcheinander,  werden  einander  bald  koordinirt,  bald  subordinirt, 
kurz  haben  keine  bestimmte  Begrenzung. 

a)  So  definirt  er  im  Gorgias  das  „Schöne“  als  das  zu  ir- 
gend einem  Zweck  Taugliche,  aber  auch  als  das  Angenehme, 
oder  endlich  als  Das,  was  Beides  sei,  indem  er  hinzufügt,  dafs 
das  „Gute“  und  die  „Lust“  (daran)*)  die  beiden  Momente  des 
Schönen  wären.  Auch  in  seiner  Republik^)  lehrt  er,  dafs  „Tüch- 

*)  Dies  NtlBran*  geht  nämlich  aus  der  weiteren  Erörterung  hen*or,  indem  Sokrates 
naebweist,  dafs  nicht  jede  Lust  schon  sei,  sondern  nnr  die  am  Guten. 

*)  Im  10.  Buch.  MttUer’s  Hinweisung  auf  den  Bippias  vmjor,  wo  der  Begriff 
etwas  tiefer  gefafst  wird,  mufs  als  hinfällig  bezeichnet  werden , weil  .nach  neueren 
UnUrsuebungeo  dieser  Dialog  nicht  Plato  zuzuschreiben  ist. 
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,tiglfcit,  Schönheit  und  Fohllosigkoit  irgend  eines  Werkes,  eines 
„lebendigen  Wesens  oder  einer  Handlung  nur  immer  iu  Hinsicht 
„des  Gebrauchs  gesagt  werden  dürfe,  zu  dem  es  bestimmt  sei“. 
Die  „Lust“  daran  sei  aber  nur  dann  eine  reine,  wenn  sie  ohne 
Begierde  sei  (Philebos);  so  auch  die  Liebe  zum  Schönen  nur  als 
begierdclose  wahrhaft  „Liebe“  genannt  werden  könne.  Das  Nächste 
ist  dann  die  Be.stimmung  des  „MaaCs vollen“,  als  desjenigen  Schönen, 
welches  durch  den  Eindruck  dos  Harmonischen  eine  begierdelose 
Lust  errege. 

b)  Es  ist  im  Philebos,  wo  er  das  „Schöne“  in  die  Mäfsi- 
gung  und  Ebeumäfsigkeit  setzt  Das  Maafs,  als  die  (in  Hin- 
sicht des  Ganzen)  zweckmiUsige  Beziehung  der  Theile  aufeinander, 
erscheint  so  einerseits  als  Einheit  des  Mannigfaltigen,  andrerseits 
seiner  Wirkung  nach-  als  Harmonie,  welchem  Begriff  gegenüber  er 
(im  Sophisten)  das  „Häfsliche“  als  „das  ganze  mifsgostaltete  Ge- 
„schlecht  der  Maalslosigkeit“  kennzeichnet.  Im  Timäas  bestimmt  er 
dann  das  Maalsvolle  der  Form  als  das  Ebenm.äl'sige.  Dafs  Plato 
dazwischen  immer  ethische  Beziehungen  einmischt  und,  sobald  er 
zu  irgend  einer  Begriffsbestimmung  gekommen,  sofort  eine  Anwen- 
dung auf  das  ethische  Gebiet  macht,  darf  uns  bei  ilim  weder  Wun- 
der nehmen  noch  irre  machen.  So  hebt  er  (im  Phädon)  hervor, 
dal's  die  Begriffe  des  Maafses  und  Ebenmaalses  auch  für  die  „Tugend“ 
gelten,  welche  dann  konsequenter  W'eise  eine  „Harmonie“,  wie 
gcgontheils  die  Schlechtigkeit  eine  „Disharmonie“  (der  Seele)  ge- 
nannt wird.  (S.  u.)  Aber  indem  er  nun,  den  speciOschen  Begriff 
des  schönen  Maafses  verlassend,  einen  Schritt  weiter  geht,  geräth 
er  in  den  Fehler  zu  behaupten,  dafs  „alle  Gerechten  schön  seien, 
„wären  sie  auch  noch  so  hüfslich  von  Gestalt“  (Gesetze),  womit  dann 
wieder  das  Kiod  mit  dem  Bade  ausgegossen,  nämlich  die  ganze 
Sphäre  des  Schönen  im  specifischcn  Sinne  verlassen  ist.  Aber  er 
bleibt  bei  dem  „Guten“  nicht  stehen,  sondern  zieht  auch  das  dritte 
Moment  der  Idee,  welche  eben  ihrer  abstrakten  Fassung  wegen  die 
unterschiedslose  Einheit  aller  Drei  ist,  nämlich  das  Wahre,  hinzu, 
indem  er  {Republik)  bemerkt,  dafs  das  Schöne  dem  AVahreu  ebenso 
nahe  stehe  als  das  Gute,  „denn  auch  die  AA'ahrhcit  ist  verwandt 
„mit  Mäfsigung,  nicht  mit  Maafslosigkeit.“ 

c)  Der  Begriff  des  „Maafses“,  als  die  Einheit  des  Mannigfaltigen 
oder  näher  als  harmonische  Beziehung  der  Theile  untereinander  und 
zum  Ganzen,  leitet  nun  ganz  von  selbst  zu  dem  ihm  zu  Grunde 
liegenden  Begriff  der  Einheit,  welche  bald  als  „Einfachheit“  bald 
als  „Ungemischtheit“,  bald  als  „Reinheit“  von  Plato  als  ein  weiteres 


85 


Merkmal  des  Schönen  angegeben  wird.  Die  genannten  Eigenschaften 
sucht  er  nun  zunächst  in  dem  von  ihm  als  niedrigstes  Gebiet  be- 
trachteten Bereich  der  sinnlichen  Anschauung  als  Merkmal  des 
Schönen  nachzuweisen.  Hier,  in  dieser  Sphäre,  mülsto  er  nun, 
sollte  man  meinen,  der  körperlichen  Gestalt  des  Menschen  die  höchste 
Schönheit  zuerkennen,  und  in  der  That  deuten  einige  Stellen  im 
Gaatmahl  sowie  im  Pkäcirua  darauf  hin,  dals  er  dic.scr  Art  von 
Schönheit  einen  grofsen  Werth  beilegt.  Im  Philebus  dagegen  — 
und  dies  rechtfertigt  unsre  obige  Anordnung  eines  Fortganges  vom 
TIarnionischcn  zum  Einfachen  (obgleich  das  Letztere  eigentlich  der 
dürftigere  BcgrilT  ist)  — sagt  er  ausdrücklich,  dals  er  , unter  dem 
, Schönen  der  Form  nicht,  was  die  grofse  Menge  darunter  verstehe, 
„z.  B.  die  Schönheit  lebender  Wesen  oder  von  Gemälden,  sondern 
„etwas  Grades  und  Abgerundetes  und  solche  Flächen  und  Körper, 
„wie  sie  mit  Hülfe  der  Drehbank  oder  des  Richtscheidts  und  Winkel- 
„maafses  horvorgebracht  würden“,  mit  einem  Worte  die  mathe- 
matische Regelmäl'sigkeit.  „Denn  diese“  — fügt  er  im  Wider- 
spruch mit  andern  Behauptungen*)  hinzu  — „seien  nicht  zu  irgend 
„einem  Zweck  schön,  sondern  ihrem  Wesen  nach  und  immer“.  So- 
fern nun  an  den  Körpern  solche  einfache  und  an  sich  schöne  For- 
men wahrgenommen  würden,  seien  sie  auch  selber  schön  zu  nennen. 
Da  solche  Formen  aber  nur  vereinzelt  an  Körpern  Vorkommen,  so 
sei  auch  die  Schönheit  der  menschlichen  Gestalt  nur  eine  partielle 
und  nicht  in  Vergleich  zu  stellen  mit  der  mathematischen  Schönheit. 
— So  wenig  also  begreift  Plato  die  organische  Schönheit  oder  die 
Eurythmic  der  menschlichen  Gestalt  als  das  Höhere  gegen  die  blofse 
mathematische  Rcgelmälsigkcit  und  Symmetrie.  — Im  Bereich  des 
Sichtbaren  ist  ihm  so  unter  den  Formen  die  gerade  Linie  die 
schönste  Linie,  der  Kreis  die  schönste  Fläche,  die  Kugel  der 
schönste  Körper;  unter  den  Farben  die  an  sich  reinen  und  unge- 
brochenen, z.  B.  das  reine  Weifs;  im  Bereich  des  Tastbaren  das 
Glatte,  Weiche  u.  s.  f.,  im  Bereich  des  Hörbaren  der  reine,  in 
sich  gleiche,  „glatte“  Ton. 

ln  allen  diesen  Bestimmungen  ist  cs  also  das  abstrakt  Ein- 
fache, Beziehungslose,  in  sich  gleiche  Einzelne,  was  als  „Schönes“ 
bezeichnet  wird;  nicht  also  die  Harmonie  der  Formen,  Farben, 
Töne,  sondern  die  abstrakte  Form,  die  abstrakte  Farbe,  den  ab- 
strakten Ton  — sofern  sie  als  in  sich  einfach  erscheinen  — nennt  er 
schön.  Doch  bleibt  er  freilich  sich  auch  hierin  nicht  konsequent. 


•)  Siehe  oben  a. 
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Denn  wenn  er  an  einer  andern  Stelle  die  , sanften  und  hellen  Töne“ 
för  schöner  erklärt  als  die  dumpfen  und  trüben,  ,weil  sic  einen 
„reinen  Gesang  ausströmen“,  so  scheint  damit  allerdings  das  Kriterium 
der  Gleichheit  in  sich  wiederaufgehoben  und  eine  tiefere  Fassung 
des  Schönen  angebahnt,  indefs  ist  dies  nur  scheinbar.  Im  Staats- 
mann nämlich  unterscheidet  er  zwei  Arten  von  Dingen,  welche  an- 
genehmen Eindruck  auf  die  Sinne  machen  und  beide,  sofern  sie  mit 
einem  gewissen  Maafs  verbunden  sind,  als  schön  gelten  können:  die 
eine  charakterisire  sich  durch  Schnelligkeit  und  eine  gewisse 
Heftigkeit,  wie  das  Grofsartige  und  männlich-Encrgischo  {wie  durch 
eine  Stelle  in  den  Gesetzen  erläutert  wird),  die  andere  durch  Lang- 
samkeit, Weichheit  und  Ruhe,  wie  das  Wohlanständige  und 
Gesittete:  also  gleichsam  die  männliche  und  weibliche  Schönheit, 
welche  im  Ton  als  Gegensatz  des  „Hellen“  und  „Sanften“  bezeichnet 
werden.  Diesen  gegenüber  stehen  dann  die  dumpfen,  getrübten, 
rauhen,  d.  h.  unreinen  Töne,  welche  weder  die  Gleichheit  der  männ- 
lichen noch  der  weiblichen  Schönheit  haben,  sondern  das  Gehör 
ebenso  verletzen,  wie  unebene  und  rauho  Flächen  das  Gefühl  oder 
unreine  und  schmutzige  Farben  das  Auge.  Man  sieht  also,  dafs  doch 
auch  diese  scheinbar  tiefere  Fassung  wieder  auf  das  Princip  des 
Einfachen,  in  sich  Gleichen  zurfickkommt. 

38.  Diese  drei  Bestimmungen  des  „Zweckmäfsigen“,  des  „Maafs- 
vollen“  und  des  „Einfachen“  sind  also  für  Plato  die  Kriterien  für 
die  objektive  Schönheit  der  Dingo,  oder,  wie  wir  sagen  wür- 
den, für  die  NaturschönheiL  Dieser  gegenüber  nimmt  nun  bei  ihm 
die  Schönheit  der  Seele  eine  ähnliche  höhere  Stellung  ein,  wie 
die  Seele  überhaupt  gegen  den  Körper.  Das  „gcistig-Schöno“,  wie 
wir  es  hier  kurz  fassen  können,  findet  er  nicht  nur  in  der  Seele 
überhaupt,  weil  diese  — und  zwar  in  viel  höherem  Sinne  als  Fi- 
guren, Farben  und  Töne  — das  in  sich  Gleiche  und  Einfache  ist, 
sondern  auch  in  den  Aeufserungsweisen  des  Geistes,  in  den  Hand- 
lungen und  Worten,  in  Beschäftigungen,  Gesetzen  und 
Wiss  ouschafton.  Diese  Scelenschönheit  als  solche,  d.  h.ohiie  speci- 
fisch  ethische  Beziehung,  zu  bestimmen , liegt  ihm  nun  allerdings 
fern.  Sondern  er  falst  die  einzelnen  Schönheiten  der  Seele  eben 
als  „Tugenden“  und  sucht  dann  die  obigen  Kriterien  auf  die  Be- 
stimmung ihres  näheren  Verhältnisses  zu  einander  anzuwenden.  So 
bemerkt  er  im  Timnus'),  wo  er  von  den  einfachen  Verhältnissen 
spricht,  auf  welchen  die  Schönheit  beruhe,  dafs,  da  zwei  Dinge 

*)  Timoi«,  81,  b. 
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immer  nur  dadurch  in  einem  Verhiiltnifs  ständen,  dafs  ein  drittes 
vorhanden  sei,  welches  dasselbe  bestimme  als  Mittleres,  so  auch 
die  drei  Eardinaltugenden  der  Besonnenheit,  Tapferkeit  und 
Weisheit  proportionirt  seien,  wie  eine  Harmonie  aus  dem  tiefsten, 
mittleren  und  höchsten  Ton  einer  Oktave  bestehe.  Als  Mittleres 
nennt  er  dann  aber  nicht  eine  dieser  drei,  sondern  eine  vierte,  die 
Gerechtigkeit,  diese  sei  das  Gand  zwischen  ihnen.  Mit  dem- 
selben Anschein  von  Richtigkeit  kann  man  aber  auch  eine  beliebige 
andre  Tugend,  z.  D.  die  „Weisheit“,  als  das  Gand  der  andern  be- 
trachten. — Sodann  geht  er  aber  auch  auf  das  Verhältnifs  der 
Seelenschönheit  zur  sinnlichen  Schönheit  ein,  indem  er  erklärt,  „die 
„schöne  Seele  im  schönen  Körper  sei  das  schönste  Schauspiel,  das 
„man  schauen  könne'),  nämlich  wo  die  Schönheit  des  Charakters 
„übereinstimmte  und  harmonisirte  mit  der  Gestalt,  indem  diese  an 
„demselben  Gepräge  Theil  nehme:  denn  die  wichtigste  und  haupt- 
„ sächlichste  Art  der  Ebenmäfsigkeit  sei  ja  die  zwischen  Seele  und 
„Körper.“  Auf  welche  Weise  aber  eine  solche  Ebenmäfsigkeit 
zwischen  zwei  inkommensurabeln  Gebieten  zu  denken  sei,  sagt  er 
nicht  Es  klingt  nun  allerdings  sehr  „schön“,  so  von  der  „schönen 
Seele  im  schönen  Körper“  zu  reden,  aber  man  mnl's  auch  dies 
Verhältnifs  seinen  konkreten  Bestimmungen  nach  aufzeigen.  Dies 
nun  thut  Plato  so  wenig,  dafs  er  vielmehr  an  andern  Orten  geradezu 
die  Indifferenz  der  Körperschönheit  gegen  die  Schönheit  der  Seele 
behauptet  und  Denjenigen  als  schön  — trotz  körperlicher  Häfslich- 
keit  — bezeichnet,  dessen  Seele  schön,  d.  h.  tugendhaft  sei,  und 
umgekehrt,  wo  denn  die  Inkommensurabilität  der  beiden  Seiten 
deutlich  zum  Vorschein  kommt  Mit  der  „Seelenschönhcit“  haben 
wir  also  die  Sphäre  des  „Schönen“  im  spccifischen  Sinne  verlassen, 
indem  dieser  Begriff,  seiner  ethischen  Beziehung  nach  gofafst,  in 
das  Gute  sich  verwandelt 

39.  Drittens  nun  erhebt  sich  Plato  über  dio  beiden  Vorstufen 
der  sinnlichen  und  seelischen  Schönheit  zum  Begriff  des  ab- 
soluten Schönen,  welcher  in  jener  Einheit  der  „schönen  Seele 
im  schönen  Körper“  gleichsam  schon  als  Vorstellung  des  „Voll- 
kommenen“ angedeutet  ist  Indem  er  aber  dies  absolute  Schöne  zu 
bestimmen  sucht,  übermannt  ihn  die  Gewalt  dieses  Begriffs  der- 
maafsen,  dafs  er  sich  von  dem  raschen  Flügelschlage  seiner  Phantasie 
wieder  ganz  dem  Bereich  des  konkreten  Denkens  entreifsen  läfst,  um 
in  wahrhafter  Entzücktheit  über  die  reale  Welt  hinaus  in  der  abstrakten 


’)  Hep.  3,  492.  c.  i. 
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liloalsphäre,  worin  alles  Bestimmte  und  an  irgend  ein  Wirkliches 
gebundene  Begriffliche  aufgehoben  erscheint,  seine  Gedankenkreise 
.zu  ziehen.  — ,Aber  auch“,  sagt  er  im  Gat^tmahV),  ,das  Schöne  in  den 
.Gesetzen  und  Wissenschaften  ist  nur  eine  Vorstufe  zu  dem  wahr- 
.haft  Schönen,  welches  allein  und  auf  alle  Weise  schön  ist 
.und  was  den  Grund  der  Schönheit  aller  Dinge  enthält  Nicht 
. nur  also,  daJs  dies  wahrhaft  Schöne  kein  Gesicht  und  keine  Hände, 
.noch  irgend  etwas  anderes  Körperliches,  dals  es  keine  bestimmte 
, '.vahrnehmharc  Gestalt  hat,  dafs  es  nicht  angefüllt  ist  mit  mensch- 
.lichem  Fleisch  und  Farben  und  auderm  sterblichem  Tand:  auch  kein 
. B egri ff  und  kei ne  Erk enn tnil's  ist  cs,  überhaupt  nicht  an  etwa» 
..\nderem  befindlich,  nicht  an  einem  lebenden  Wesen,  nicht  an  der 
„Erde,  nicht  am  Himmel;  denn  alles  Dies  sind  nur  schöne  Dingo 
.und  nicht  das  Schöne  selbst  . . „Ueberhaupt  aber“  — fährt  er 
fort  (und  dies  führt  uns  wieder  zu  dem  oben  angedeuteten  Kern- 
punkt seiner  abstrakten  Betrachtungsweise)  — „wie  könnte  wohl  je 
„ilas  zwischen  Sein  und  N ichtsein  Sch  wankende“  (nämlich 
das  Wirkliche  als  das  Werdende)  „dem  Philosophen  als  wahrhaft 
„schön  gelten,  wenn  doch  nur  das  Vollkommene“  (das  ist  das  in 
sich  Gleiche  und  Unveränderliche)  „schön  ist“.  — Was  nun  aber 
dies  Schöne,  das  er  in  einer  Stelle  des  Phädrun’')  mit  dem  Guten 
und  Weisen  zusammen  als  „das  Göttliche“  definirt,  seinem  Begriff 
nach  sei,  ist  er  natürlich  nicht  im  Stande  zu  sagen,  da  er  es  ja 
selbst  als  „aufserhalb  der  Erkenntnifs“  existirend  setzt.  So  ist  dies 
denn  schliefslich  nur  eine  abstrakte  Phantasie,  die  zu  nichts  Kon- 
kretem, zu  keinerlei  Einsicht  in  das  AVesen  des  Schönen  führt. 
Die  schöne  Wirklichkeit  und  die  schöne  Erkenntnils  liefern  im  Sinne 
Plato's  so  nur  trübe  Abbilder  des  Urschonen;  indols,  um  diese  Ab- 
bilder als  schön  zu  erkennen,  müfste  man  doch  das  Original  kennen. 
Dieses  bleibt  aber  ein  absolutes  Jenseits,  ein  wesenloses  Abstraktum, 
das  nur  als  Aufgehobenheit  aller  und  jeder  Bestimmtheit,  d.  h.  als 
leeres  Nichts,  gofafst  erscheint“). 


*)  fiymposittn  21,  a.  Jitpnhl.  5,  479.  a.  vergl.  auch  Phädrus  100,  c. 

•)  Phädr.  246  e.  to  d't'iot’  xfiXor,  dyft&Off  aofov  nai  exar  o rt  Töiotror. 

.*)  charakterisirt  in  »einer  nOeseliichte  der  Philosophie“  die  Weise  des 

platonischen  Philosophireos  (in  den  Dialogen)  mit  unvergleichlicher  ObjektivitÄt  und 
der  ihm  eigenthUmlichen  Feinheit  der  Ironie.  Er  sagt  (II.  200);  »Wenn  man  einen 
Dialog  anfüngt,  s«  findet  man,  in  dieser  freien  Weis«  des  platonischen  Vortrags,  schone 
Xaturscenen,  eine  herrliche  Einleitung,  die  uns  durch  Blumengetilde  in  die  Philosophie 
— und  in  die  höchste,  die  platonische  — einzufllbren  verspricht.  Man  trifil  darin 
Erhebendes  an,  was  der  Jugend  besonders  znsagt;  da.s  geht  aber  bald  ans.  Hat  man 
eich  von  jenen  erheiternden  Scenen  erst  einnebmen  lassen,  so  mufa  man  jetzt  darauf 
verzichten:  und,  Indem  man  an  das  eigentlich  Dialektische  und  Spekulative  kommt. 
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Das  bisher  Gesagte  kann  als  das  Wesentliche  der  platonischen 
Vorstellungen  vom  , Schönen“  betrachtet  werden.  Denn  wenn  er 
auch  noch  vielfach  Aehnliches  und  selbst  Abweichendes  sagt,  be- 
sonders auch  über  die  Arten  der  Lustgefühle  spekulirt,  deren  ver- 
schiedene Grade  der  Reinheit  er  schildert,  so  stehen  doch  die 
letzteren,  als  die  Wirkungen  des  Schönen  auf  das  Subjekt,  mit  den 
Abstufungen  des  objektiven  Schönen  im  VerhSltnifs.  Weiteres  noch 
hinzuzufügen,  würde  die  einfache  Auseinanderlegung  der  begrifflichen 
Differenzen,  wie  sie  in  der  obigen  Dar.stellung  versucht  wurde,  nur 
wieder  verwirren,  ohne  eine  neue  Seite  der  Betrachtung  aufzudecken. 
— Somit  können  wir  denn  jetzt  zu  der  andern  Kardinalfrage  der 
Aesthetik  übergehen,  nämlich  wie  sich  Plato  zum  , Künstlerischen“ 
verhalte,  oder  was  er  über  die  Kunst,  die  Künste  und  die 
Künstler  denkt  und  sagt. 

§.  8.  Der  Begriff  des  Kttnstlerischen  bei  Plato. 

40.  Es  ist  schon  oben  (35)  bemerkt,  daCs  bei  Plato  der  Be- 
griff des  Künstlerischen  eigentlich  aus  der  Sphäre  des  „Schönen“ 
ganz  herausfalle.  Der  Grund  davon  liegt  zunächst  wieder  in  der 


Mch  auf  mlihsaroem  Pfade  von  den  Domen  und  Disteln  der  Metaphysik  stechen  lassen. 
Denn  siebe,  da  kommen  dann  als  dos  Höchste  die  Untersuchungen  Uber  da;*  Eine  und 
Viele,  Sein  und  Nichts;  so  war'a  nicht  gemeint,  und  man  geht  still  davon  weg,  sich 
wundernd,  dafs  Plato  darin  die  Erkenntnifs  sucht  . . . Liest  man  mit  dem  Interesse 
der  Spekulation,  so  überschlägt  man  Das,  was  als  das  Scbunslc  gilt;  hat  man  das 
Interesse  der  Erhebung,  Erbauung  u.  s.  t.,  so  Übergebt  man  das  Spekulative  und  fmdet 
es  seinem  Interesse  unangemessen  ...  So  haben  es  Manche  gut  gemeint  mit  der 
Philosophie.  Vom  Wahren,  Guten  und  Schönen  ist  ihnen  die  Bru^t  voll,  möchten's 
erkennen  und  schauen,  und  was  wir  thun  sollen ; ihre  Brust  schwillt  aber  nur  vom 
güten  Willen.“  Weiterhin  fafst  dann  Hegel  die  Abstraktivität  Plato's  schärfer,  indem 
er  (S.  213)  sagt:  „Dafs  die  Idee  des  Göttlichen,  Ewigen,  Schönen  das  AnundAlrsich* 
seiende  ist,  ist  der  Anfang  der  Erhebung  des  Bewufstsseins  in’s  Geistige  und. 
in  das  Bewufstfiein,  dafs  das  Allgemeine  wahrhaft  ist.  FUr  die  Vorstellung  kann 
es  genügen,  sich  zu  begeistern,  zu  befriedigen  durch  die  Vorstellung  des  Schonen, 
Guten;  aber  das  denkende  Erkennen  fragt  nach  der  Bestimmung  dieses 
Ewigen,  Göttlichen*'.  Wa*  aber  Hegel  — ohnehin  sehr  kurz  — Über  die  Ästhetik 
Plato’s  (8.  261)  sagt,  trifft  nicht  den  richtigen  Punkt,  sondern  er  legt  ihm  hier  Ge- 
danken unter,  die  sich  in  keiner  Weise  begründen  lassen.  — Goethe  hat  im  Grund» 
dieselbe  Ansicht  Uber  Plato,  wie  Hegel,  wenn  er  sie  auch  milder  ausdrückt-  F.r  äufsert 
sich  in  seiner  «Farbenlehre**  folgcndermaafsen  Uber  ihn:  «Plato  verhält  sich  zu  der 
Welt  wie  ein  seliger  (d.  h.  abstrakter)  Geist,  dem  es  beliebt,  einige  Zeit  auf  ihr  zu 
herbergen.  Es  ist  ihm  nicht  sowohl  darum  zu  thun,  sie  kennen  zu  lernen, 
weil  er  sie  schon  voraussetzt,  als  ihr  dasjenige,  was  er  mitbringt  und  was  ihr 
notb  thut  (?},  freundlich  rnttzutbeileu.  Er  dringt  in  die  Tiefen,  mehr  um  sie 
mit  seinem  Wesen  auszufUllen,  ab  sie  zu  erforschen.  Kr  bewegt  sich  nach  der 
Höhe,  mit  Sehnsucht,  seines  Ursprungs  wieder  thcÜhaft  zu  werden.  Alles,  was  er 
äufsert,  bezieht  sich  auf  ein  Ganzes,  Gutes,  Wahres,  Schönes,  dessen  Forderung  er  in 
jedem  Ru«en  aufzuregen  strebt.  Was  er  sich  im  Einzelnen  vom  irdischen 
Wissen  zueignet,  schmilzt,  ja  man  kann  sagen  verdampft  in  seiner  Methode,  seinem 
Vortrag.“ 
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abstrakten  Ausoinanderhaltung  der  Idee  und  der  Er- 
schcinungswelt,  sodann  darin,  dafs  er  das  Wesen  des  Künst- 
lerischen lediglich  in  die  verständige  Nachahmung  der 
Wirklichkeit  setzt,  üeber  beide  Punkte  ist  hier  eine  kurze  Vor- 
bemerkung zu  machen. 

Es  \vurde  bereits  angedeutet,  dafs  die  Idee  sich  zwar  einer- 
seits negativ  gegen  das  Wirkliche  verhalte,  welches  als  mit  der 
Zufälligkeit  dos  Einzelnen  behaftet  selber  ein  Negatives  ist,  und 
dafs  so  durch  die  Negation  dieser  Negation  die  Idee  zu  positivem 
(konkretem)  Inhalt  gelange;  dafs  sie  aber,  um  so  in  sich  zurück- 
zukehren und  konkret  zu  werden,  eich  nothwendigerweise  aus  ^ch 
heraussetzen,  d.  h.  sich  verweltlichen,  oder,  sagen  wir  hier  genauer, 
in  die  Erscheinung  treten  müsse.  Dieses  In-  dio-Erschei- 
nung-Treten  ist  ihre  Verwirklichung,  dos  Zurücknohmen 
in  sich  selbst,  durch  Negation  des  blofs  Wirklichen,  ihre  Wahr- 
heit. Diese  dialektische  Solbstbowegung  der  Idee  ist  nun  einerseits 
eine  innere  Nothwendigkeit,  sofern  die  Bewegung  als  Aktualität  im 
TVesen  der  Idee  liegt  oder:  Die  Idee  ist  nur  Idee  als  diese 
Selbstbewegung;  andrerseits  treten  dadurch  aus  ihr  die  beiden 
Momente  der  Objektivität  und  der  Subjektivität  in  Formeines 
Gegensatzes  heraus,  oder:  die  Idee  als  erscheinende  ist  entweder 
objektive  Idee:  Natur,  oder  subjektive  Idee:  Geist.  Hier  hört 
aber  die  Bewegung  nicht  auf,  sie  wäre  sonst  keine  absolute  Be- 
wegung; sondern  beide  Seiten  der  Idee  gehen  zu  unendlicher  orga- 
nischer Gliederung  fort,  um  allen  Inhalt  zu  verwirklichen. 

Wir  können  diesen  Procefs  hier  nicht  weiter  verfolgen,  son- 
dern bemerken  nur,  dafs  im  Bereich  der  subjektiven  Idee  oder 
dos  Geistes  die  Bewegung  zunächst  die  in  ihr  (ebenso  wie  jener 
allgemeine  Gegensatz  selbst)  zu  ungetrennter  Einheit  verschwinden- 
den Momente  des  Wahren,  Guten  und  Schönen  als  besondere 
Sphären  des  Geistes  zur  Entfaltung  bringt.  Wenn  man  nun  wie 
Plato  sagen  will,  dafs  diese  ein  und  dasselbe  seien,  nämlich  dafs 
das  Wahre  auch  zugleich  das  Schöne  und  Gute,  das  Schöne  zugleich 
das  Gute  und  Wahre  seien,  so  ist  dies  insofern  richtig,  als  sie  den- 
selben abstrakten  Ideeninhalt  haben;  falsch,  sofern  die  Idee  in 
ihnen  sich  konkret  gestaltet,  weil  sie  dadurch  meine  gegensätzlicho 
Stellung  gerathen.  Bleiben  wir  nun  bei  dem  Schönen,  als  dieser 
bestimmten  Vcrwirklichungsweiso  der  subjektiven  Idee,  und  fassen 
cs  in  seinem  Verhältnifs  zu  dem  Wirklichen,  als  der  Verwirk- 
lichungsweisc  der  objektiven  Idee,  so  ist  nun  zu  sagen,  dafs,  so- 
fern die  Idee  in  beiden  zur  Erscheinung  kommt,  sic  zunächst  auch 
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nur  den  Schein  der  Idee  darstellen.  So  fafst  denn  Plato  auch 
ganz  richtig  da.s  Wirkliche  als  den  Schein  der  Idee,  indem  er  dabei 
allerdings  betont,  dafs  cs  nur  Schein  sei.  Boi  dem  Schönen,  we- 
nigstens in  dessen  höchstem  Sinne  als  absolut-Schönen,  fafst  er  den 
Schein  dagegen  im  positiven  Sinne,  nämlich  dafs  in  ihm  die  Idee 
erscheine.  .Statt  nun  aber  das  Künstlerische  als  die  freie,  dem 
Geiste  angehörige  Verwirklichung  dieses  positiven  Scheinens  der  Idee 
zu  fassen,  begreift  er  cs  lediglich  in  dem  Sinne,  dafs  es  als 
, Nachahmung  des  Wirklichen“,  das  selber  schon  der  Idee  gegen- 
über bloXscr  Schein  sei,  nur  einen  weiteren  noch  schlechteren  Schein 
davon  zu  geben  vermöge.  Oder  vielmehr  die  Potenzirung  dieses 
schlechten  Scheins  geht  bei  ihm  noch  viel  weiter,  nämlich  durch 
folgende  Stufen:  Von  der  Idee  giebt  das  „Wirkliche“  nur  einen 
Schein,  vom  Wirklichen  die  „Anschauung“  ebenfalls  nur  ein  Schein- 
bild, von  der  Anschauung  wieder  die  „Vorstellung“,  von  der  Vor- 
stellung die  „künstlerische  Phantasie“,  und  endlich  sei  das  Produkt 
dieser  künstlerischen  Phantasie,  das  „Kunstwerk“,  wieder  nur  ein 
Scheinbild  des  in  der  Phantasie  lebenden  Vorbildes;  das  Kunst- 
werk sei  folglich  das  Scheinbild  eines  Scheinbildes  (Phantasie- 
gebildes) von  dem  Scheinbilde  (der  Vorstellung)  eines  Scheinbildes 
(der  Anschauung)  von  dem  Scheinbilde  (der  Wirklichkeit)  der  Idee. 
— Es  ist  später  bei  der  Betrachtung  der  aristotelischen  Auffassung 
des  „Scheines“,  sowie  bei  der  Entwicklung  der  ästhetischen  Grund- 
begriffe selber  näher  zu  erörtern,  warum  vielmehr  die  Kunst  — 
indem  sie  die  Natur  nachahmt  — zugleich  das  Wirkliche  von  der 
Beschränkheit  dos  Zufälligen  befreit  und  dadurch  die  Idee  selber 
als  positiv  scheinende  wiederherstellt  und  im  Reiche  des  freien 
Geistes  verwirklicht.  Hier  mag  nur  geltend  gemacht  werden,  dafs 
das  Kunstwerk,  weit  entfernt,  das  Schlechtere  gegen  das  Natur- 
produkt zu  sein,  vielmehr  das  Höhere  dagegen  ist,  nämlich  seine 
ideelle  Wahrheit  vom  Gesichtspunkt  des  Schönen. 

Dasselbe  Verhältnifs  tindet  dann  weiter  (was  nur  beiläufig  be- 
merkt wird,  da  es  nicht  hierher  gehört)  auch  zwischen  dem  Wirk- 
lichen einerseits  und  dem  Guten  und  Wahren  andrerseits  statt. 
Auch  hier  ist  z.  B.  der  Begriff  (das  Wahre)  das  Höhere  gegen  das 
Wirkliche,  welches  den  Begriff  nur  in  unreiner  Weise  darstcllt;  so 
das  Gute,  als  Sittliches,  das  Höhere  gegen  das  Gute  als  das  blofs 
Zweckmäl'sige  in  der  Natur. 

Diesen  wahrhaft  spekulativen  Begriff  des  Künstlerischen  gegen 
die  einseitige  Ansicht  Plato’s  geltend  gemacht  zu  haben,  ist  nun 
die  grofse  That  des  Aristoteles,  wie  wir  später  sehen  werden.  * 
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§ 9.  Wesen  der  Kunst.  Prineip  der  Kncliaiiiunng. 

41.  Zu  welchen  Konsequenzen  nun  Plato  durch  solche  Auf- 
fassung des  „Künstlcri.schcn“  in  Hinsicht  der  Kunstwerke  und  der 
Künstler  selbst  gebracht  werden  mufste,  liegt  schon  von  vorn  herein 
auf  der  Hand;  und  wenn  wir  hier  das  Wesentliche  aus  seinen 
Werken  darüber  anführen,  so  können  wir  uns  doch  einer  weiteren 
Widerlegung  des  darin  liegenden  Einseitigen  und  Verkehrten  füglich 
enthalten.  Auch  hier  sind  nun  wieder  verschiedene  Gesichtspunkte 
zu  unterscheiden,  unter  denen  Plato  die  Kunst  betrachtet  und 
welche  mit  den  oben  unterschiedenen  Stufen  des  Schönen  eine  ge- 
wisse Vcrw.andtschaft  zeigen.  Erstlich  näiniich  fällst  er  dio  Kunst 
im  Verhiiltnils  zur  Natur,  deren  Nachahmung  sie  ist,  sodann 
im  Verhältnifs  zur  Erkenntnifs,  ferucr  als  subjektive  Form  des 
Handeln.s,  also  als  Lebenskunst,  endlich  die  Künste  im  Vcrbält- 
nifs  zum  Staate,  also  nach  ihrer  politisch-pädogischen  Nützlickeit. 
ln  allen  diesen  neziohungen  ist  es  aber  immer  das  Ethische,  woran 
er  den  Werth  des  Künstlerischen  mil'st. 

Was  das  Verhältnifs  der  Kunst  zur  Natur  betrilTt,  so  ruht 
bei  ihm  dasselbe  \vescntlich  auf  dem  Prineip,  dals  das  Wesen  der  Kunst 
in  der  , Nachahmung“  (unitjdii)  bestehe.  In  solcher  bestimmten  Form 
ist  das  Prineip  überhaupt  von  ihm  zuerst  ausgesprochen  worden. 
Durch  diese  Hestiramung  unterscheidet  er,  wie  früher  bemerkt,  das, 
was  wir  im  strengeren  Sinne  , Kunst“  nennen,  nämlich  die  schöne 
Kunst*)  von  dem  nützlichen,  nicht  nachahmenden  Handwerk.  Folge- 
richtig schliefst  er  daher  die  Baukunst  als  nützliche,  nicht  nach- 
ahmende  Kunst  — denn  für  das  Haus  giebt  cs  kein  Vorbild  in  der 
Natur  — von  den  schönen  Künsten  aus,  und  wenn  er  dio  Musik, 
obschon  auch  bei  ihr  schwer  zu  sagen  ist,  was  sie  eigentlich  nach- 
ahme, dazu  rechnet,  so  thut  er  es  offenbar  nur  ihrer  Nützlichkeit 
halber,  weil  sie  nämlich  bilde  und  zu  Thaten  begeistere.  Diejenigen 
Künste  aber,  welche  sich  seiner  Ansicht  nach  auf  blofso  Naturnach- 
ahmung beschränken,  wie  die  Malerei,  die  Sk  ulptur  und  die  tra- 
gische Dichtkunst,  seien  ihrer  Zwecklosigkeit  halber  ganz  unnütz 
und  schlecht.  Diese  armen  Künste  und  ihre  Vertreter  kommen  daher 


*)  Ein  Aufdruck,  der  «ich  noch  heute  in  der  (Vanzübittcheu  Bezeichnung  le* 

Arti  und  in  der  englUchcn  the  ßne-^ArU  Hiederwpiegelt.,  während  wir  DeuUehe  zwar 
auch  .von  ,Kun»t~  in  anderem  Sinne  reden,  z.  B.  wenn  wir  sagen,  diea  oder  jene«  eei 
«keine  Kunst**,  d.  h.  nicht  «chwierig,  aon^t  aber,  wenn  wir  im  höheren  Sinne  aprechco, 
nie  das  Wort  «schön*  — weil  es  nämlich  fUr  uns  aclbstvcrsUndlicb  ist  — hinzusotzen. 
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bei  ihm  sehr  schlimm  fort.  „Solche  Künstler  pflegen  sich,  weil  .sie 
„alles  Mögliche  nachahraon,  eine  gewisse  schöpferische  Macht  prah- 
„lend  zuzuschreihon.  Allein  man  müsse“  (sagt  er  im  Sophinten) 
„in  dem  llorvorbringen  von  Etwas,  was  früher  nicht  gewesen,  unter- 
„scheideu  zwischen  einem  göttlichen  und  einem  menschlichen  Schaffen; 
„hievon  gründe  sich  dieses  auf  jenes,  da  es  nichts  Keues  schaffe, 
„sondern  nur  aus  den  Werken  der  göttlichen  Kunst  neue  Zusammen- 
„setzungen  bilde,  wie  der  Landbau  und  die  Kün.ste,  welche  für  das 
„Gedeihen  des  menschlichen  Körpers  sorgen,  die  Kunst  der  Yerferti- 
„gung  von  allerlei  Geräth,  endlich  auch  die  nachahmonde  Kunst 
— „Nun  aber“  — setzt  er  ironisch  hinzu  — „ist  es  wunderbar,  dafs 
„eine  von  diesen  Künsten  allein  Alles  hervorbringen  zu  können  be- 
„hauptet,  Menschen  und  Thiere  und  Bäume  und  Meer  und  Erde  und 
„Himmel,  ja  selbst  die  Götter,  kurz  alle  Dinge  überhaupt,  und  zwar 
„in  der  grölsten  Geschwindigkeit,  und  dann  dies  Alles  für  ein  kleines 
„Stück  Gold  verkauft,  nämlich  eben  die  zuletzt  genannte  Kunst  der 
„Nachahmung,  die  kunstreichste  und  anmuthigstc  Art  des  Spiels,  die 
„cs  nur  geben  könne,  die  jedoch,  wenigstens  bei  Unverständigen,  die 
„Täuschung  hervorbringt,  als  hätten  ihre  Scheinbilder  wirkliches 
„Dasein.“  Diese  ganze  Gattung  der  nachahmenden  Kunst  nennt  er 
daher  eine  eiSm).o:ioii,Tiy.7j  (scheinbildnerischo)  im  Gegensatz  zur 
ctvTononjTixij  (solbstschöpferische),  zu  der  unter  Anderem  auch  die 
Schuhmacherei  gehört.  So  sei  denn  also  „Trug  und  Täuschung 
„das  Wesen  dieser  Künste,  und  Gaukler  und  Taschenspieler  seien 
„danach  mit  dem  Bildhauer  und  Maler  in  eine  Reihe  zu  stellen  und 
„bilden  gemeinschaftlich  die  KIa.«se  der  Nachahmer“.  Den  Malern 
und  Bildhauern  werden  dann  im  Staate')  die  Dichter  und  im 
Kratylws  wie  in  den  Gesetzen  die  Musiker  beigesellt.  Von  jenen 
sagt  er,  dafs,  „weil  sie  der  wahren  Einsicht  in  das  Wesen  der 
„Dinge  entbehren,  diese  auch  nur  dem  äufseren  Schein  nach  dar- 
, stellen  könnten“;  so  auch  die  „Musiker,  da  sic  nur  gewisse  Spiel- 
werke, die  an  der  Wahrheit  wenig  Theil  haben“  (nämlich  weil  der 
musikalische  Ton  keine  wirkliche  Nachahmung  dos  Naturtons  sei!) 
„hervorbringen“,  wogegen  dann  die  Künste,  welche  „etwas  Ordent- 
„liches  {anovSutov  ri)  hervorbringen,  wie  die  Arzneikunde,  der  Land- 
„bau,  die  Gymnastik,  die  Schuhmacherei“,  einen  ganz  anderen, 
höheren  Werth  besäfsen.  Von  gleichem  Gewicht  sind  denn  auch 
die  Gründe,  welche  er  anführt,  um  die  geringere  Einsicht,  die  z.  B. 
der  Maler  in  das  Wesen  der  Dingo  habe,  gegenüber  dem  Arzte,  zu 


‘)  Republ.  lib.  10.  Vtrgl.  Ge*ttu  10,  889c  und  Kratylus  423. 
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•1 

beweisen').  , Jener“  (der  Maler),  „der  den  schönsten  Menschen 
^oder  vielmehr  den  Körper  des  schönsten  Menschen  darstelle,  brauche 
„durchaus  keine  gründliche  Kennntnlfs  von  dem  wahren  Wesen  des 
„menschlichen  Körpers  zu  besitzen,  nämlich  in  seiner  inneren  Be- 
„schaffcnheit,  von  welcher  der  Arzt  gründlich  unterrichtet  sein  mufs; 
„ebensowenig  der,  welcher  einen  Tisch  male,  wie  schön  er  ihn  auch 
„male,  von  der  inneren  Konstruction  des  Tisches,  wogegen  der  Tisch- 
„1er,  der  ihn  seinem  Zweck  gemäfs  verfertigen  wolle,  davon  wohl 
„unterrichtet  sein  muis.  Ebenso“  — und  das  Voraufgehendo  ist  nur 
die  Basis  für  den  folgenden  Schlufs  — „müsse  auch  den  Dichtern, 
„deren  Idee  von  den  Menschen  ja  nur  aus  der  Erfahrung  geschöpft 
„sei,  die  gründliche  Einsicht  in  die  wahre  Natur  des  Menschen,  die 
„Erkenntnifs  der  menschlichen  Seele,  wie  sie  an  sich  ist,  durchaus 
„abgesprochen  werden.  Sondern  diese  Erkenntnifs  sei  nur  dem  Phi- 
„losophen  erreichbar  . . .“ 

42.  Von  dieser  Auffassung,  dafs  die  Künste  weder  auf  Ein- 
sicht beruhen  noch  zu  etwas  Ordentlichem  brauchbar  seien,  bis  zu 
der  Frage,  von  welcher  Art  denn  das  künstlerische  Er- 
kennen sei?  und  welchem  vernünftigen  Zweck  die  Künste 
überhaupt  dienen?  ist  nur  ein  kleiner  Schritt,  die  Antwort  aber 
liegt  schon  in  den  Vordersätzen  ausgesprochen.  Nämlich,  was 
erstens  das  künstlerische  Erkennen  betrillt,  so  spricht  er  den  Künst- 
lern nicht  nur,  wie  schon  erwähnt,  die  wahre  Einsicht  in  das  Wesen 
der  Dingo  ab,  sondern  auch  das  redliche  Streben  danach’),  ja  er  will 
die  nachahmenden  Künste,  da  sie  nur  auf  gedankenloser  Gewohnheit 
und  Erfahrungskenntnils  beruhen,  ganz  aus  dem  Bereich  der  Künste 
hinausstofsen.  Er  sieht  sie  nur  erfüllt  mit  jenem  eitoln  mensch- 
lichen Tand,  von  dem  das  wahre  Schöne  (s.  o.  39)  gänzlich  frei 
sei.  Aeufsorst  geringschätzig  äufsert  er  sich  daher  über  schöne 
Stimmen,  Farben,  Gestalten;  der  Poesie  aber  spricht  er  die  Schönheit 
gänzlich  ab,  indem  er  ihre  Werke  mit  blühenden,  aber  (in  den 
Formen)  nicht  schönen  Gesichtern  vergleicht,  behauptend,  dals  „wenn 
„von  der  Dichtung  der  äufserlicho  Reiz  des  Metrums  und  des  Rhyth- 
„mus  weggenommen  würde,  sie  solchen  Gesichtern  gleichen  würde, 

„die  ihre  Jugendblüthe  eingebüfst“.*).  Er  ordnet  nun  die  Künste 
je  nach  dem  Grade  ihrer  Einsicht  in  bestimmte  Rangstufen  und 
erklärt  vor  allem  die  Mathematik,  einschliefslich  der  Mefs-  und 
Wägekunst,  als  die  eigentliche  feste  Grundlage  aller  wahren  Kunst. 

*)  Repubi.  Ut491c  — GorgiaM  465  a,  501,  vergl.  270  b,  wo  (wie  E. 

UoUer  richtig  bc-merkt)  er  der  tiivri  die  und  ifiTKuqla  cutgegecBtellt. 

•)  Republ.  10,  601b. 
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Diejenigen  Künste  aber,  welche  sich  dieser  festen  Basis  entziehen, 
wie  die  bildenden  Künste,  nehmen  die  allerniedrigste  Stufe  ein; 
denn  sie  beruhen  nur  auf  unsicherem  Muthmaalsen,  auf  aproximati- 
ver,  durch  Uebung  geschärfter  Wahrnehmung,  ja  auf  dem  zufälligen 
Errathen ').  Auch  die  Musik,  obschon  sie  doch  auf  fester  mathe- 
matischer Grundlage  beruht,  stehe  dennoch,  „weil  sie  im  Uebrigen 
„gänzlich  der  Leitung  des  unsicheren  Gefühls  hingegeben  sei“,  der 
Zimmerkunst  als  einer  viel  vollkommneren  nach. 

Im  sechsten  Buche  des  Staates,  wo  er  auf  die  verschiedenen 
Stufen  der  Erkenntnifs  selbst  eingeht,  indem  er  1 ) das  rein  begriff- 
liche, auf  die  letzten  Gründe  zurückgehende  Erkennen  (Vernunft) 
2)  das  sinnlich-geistige  Erkennen,  welches  die  Begriffe  vermittelst 
ihrer  Bilder  fafst,  und  das  besonders  in  der  Mathematik  sich  wirk- 
sam zeigt  (Verstand),  3)  die  sinnliche  Wahrnehmung,  welche  eher 
ein  Meinen  (ttiotis,  Glaube)  als  ein  Erkennen  sei,  4)  die  Auffassung 
der  Bilder  dieser  sinnlichen  W^ahrnehmung  (Phantasie)  unterscheidet, 
rechnet  er  dieser  letzten  niedrigsten  Gattung  des  Erkennens  die 
Werke  der  bildenden  Künste  zu,  deren  Ideen  er  daher  auch 
„Phantasmen“  nennt.  Indem  er  nun  die  Thätigkeit  auf  dieser  Stufe, 
also  das  künstlerische  Schaffen,  eine  „Einbildung“  {üxaaia)  nennt, 
so  will  er  damit  nicht  nur  das  Anffassen  solcher  Phantasmen  ‘), 
sondern  auch  die  Täuschung  darin,  das  Schwankende  und  Unsichere 
solchen  Auffassens,  andeuten.  So  schief  und  einseitig  nun  auch  damit 
das  Wesen  der  Phantasie  als  einer  blos  beschränkten  Receptivität  ge- 
fafst  wird,  so  ist  doch  zu  konstatiren,  dais  darin  zum  ersten  Mal  der 
Begriff  der  Phantasie  als  einer  bestimmten  geistigen  Thätigkeit 
philosophisch  erörtert  wird.  Soviel  von  Platos  Ansichten  über  das 
künstlerische  Erkennen. 

43.  Drittens,  in  Hinsicht  des  Zwecks,  dem  etwa  die  nach- 
ahmende Kunst  dienen  könne,  so  hat  sie  für  ihn  nur  den  Werth 
eines  „anmuthigen  Spiels“,  wie  er  sie  an  verschiedenen  Stellen 
bezeichnet  ’).  Indem  er  ihr  hiermit  den  eigentlichen  Ernst  (oTioudV)) 
abspricht,  räumt  er  ihr  andererseits  nur  soweit  eine  Bedeutung  ein, 
als  sie  — da  Spiel  und  Scherz  nur  des  Ernstes  wegen,  nicht  um- 
gekehrt*) da  seien  — den  ernsten  Interessen  des  Lebens  durch  Er- 
heiterung und  Erfrischung  des  Geistes  zu  dienen  vermag.  Aber 
selbst  solche  nur  indirekt  wnsten  Absichten  habe  die  Kunst,  wie 


*)  PhiUb.  65e.  ^ *)  Das  Werk  des  Malers  nennt  er  so  eine  favjac^nxo^  fUftricü 
{^Rtp.  10|  696)  nnd  die  Dichter  bezeichnet  er  als  w^Ackbildner  von  »olcben  Phantaa- 

men  der  Tugend.**  — So  Rfp*  IO,  603b.  Gesetze  10,  889d;  % 656c;  655  Trgl. 
Polit.  388  c and  Öfter.  — *)  Gestts»  7»  803  d. 
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sic  gewöhnlich  getrieben  wird,  keineswegs;  sondern  sie  suche  nur 
der  grolsen,  unverständigen  Menge  zu  gefallen,  indem  sie  um  deren 
lU'iläll  buhle*).  Im  Gegensatz  zu  den  echten  Künsten  der  Gesetz- 
gebung, der  Gymnastik  und  Heilkunde  seien  die  nachahmenden 
Künste,  wie  zum  grolsen  Theil  auch  die  Rhetorik  und  die  Sophistik, 
die  Toilettenkunst  und  Kochkunst  nur  Schmeichelkünste,  die 
nicht  nach  Dem,  was  heilsam  sei,  sondern  nur  nach  Erregung  augen- 
blicklicher Lust  streben  Ausdrücklich  nennt  er  als  solche  brodlose 
Schmeichelkünste  ,den  gröi'sten  Theil  der  Musik,  namentlich  die 
,„Aulctik  und  Kitharistik,  wie  sie  in  den  öffentlichen  musikalischen 
„Wettkämpfen  geübt  werde,  dann  die  dithyrambische  Poesie,  ja  selbst 
„die  als  erhaben  gepriesene  Tragödie,  weil  sie  nur  Das,  was  den 
„Zuschauern  gefalle,  nämlich  das  Angenehme,  das  ihrer  sinnlichen 
„Natur  schmeichelt,  nicht  das  Unangenehme,  aber  zugleich  Nützliche 
„darzustclien  pflegen“. 

Hiebei  bleibt  aber  Plato  nicht  stehen;  sondern  diese  Zwecklo- 
sigkeit eines  an  sich  unschuldigen  Spiels  gewinnt  eben  durch  die 
ihr  beiwohnende  Macht  der  Erregung  der  Sinnlichkeit  und 
schlechter  Leidenschaften  sofort  auch  die  Bedeutung  eines 
entsittlichenden  Einflusses:  so  tritt  die  nachahmende  Kunst  als 
erklärte  Widorsacherin  der  Vernunft  auf,  deren  Aufgabe,  nämlich 
die  Bändigung  jener  schlechten  Leidenschaften,  zu  erfüllen  durch 
sie  verhindert  oder  doch  erschwert  werde,*)  wozu  dann  noch  die  Ver- 
breitung unwürdiger  Vorstellungen  von  den  Göttern  durch 
die  Dichter  und  die  andern  nachahmonden  Künstler  komme*). 
Dies  waren  nun  allerdings  für  Plato  zureichende  Gründe,  um  bei 
der  Schilderung  seines  abstrakten  Idealstaates  die  nachahmen- 
den Künstler,  oder  doch  wenigstens  die  Dichter  ganz  daraus 
zu  verbannen.  Zum  Ueberflufs  führt  er  für  diese  Maafsregel 
den  weiteren  Grund  an,  dafs  es  in  seinem  Staate  überhaupt  Nie- 
manden geben  könne,  der  sich  dem  Geschäft  des  Nachahmens  zu  unter- 
ziehen vermöge,  da  jeder  ein  auf  den  Nutzen  dos  Allgemeinen  sich 
beziehendes  Geschäft  habe,  dies  aber  nicht  gut  betrieben  werden 
könne,  wenn  er  sich  daneben  mit  Nachahmung  beschäftigen  wolle; 
und  ferner,  da  ja  auch  das  Schlechte  nachgeahmt  werde,  könne  dies 
Schlechte  auf  den  Nachahmonden  selbst  übergehen.*)  Wenn  aber 
nicht  alle  nachahmonden  Künstler  geradezu  schädlich  und  verderb- 
lich wirkten  und  deshalb  zu  verbannen  seien,  so  wären  sie  doch 
jedenfalls  überflüssig,  und  von  diesem  milderen  Gesichtspunkt 

•)  Getttze  ‘i,  667b.  — >)  Gorg.  466a,  501a.  _ >)  Jtep.  10,  605,  606. 
— •)  lUp.  2 u.  3;  Gttelze  10,  886  i Eutgph.  6 b.  — •)  Rep.  .3,  836. 
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aus  rechuet  or  sie,  zusammen  mit  den  Ammen,  Wärterinnen,  Putz- 
macherinnen, Hetären,  Barbieren,  Kuchenbäckern  usf.,  zu  den  über- 
flüssigen Erweiterungen  des  Staates').  * 


§.  10.  Werthschätznng  und  Gliederung  der  einzelnen 
Kunstgattungen  bei  Plato. 

44.  Der  schrofTe  Gegensatz  des  Schönen  und  Künstle- 
rischen in  der  platonischen  Vorstellung,  den  wir  hier  bis  in  seine 
letzten  Konsequenzen  verfolgt  haben,  wird  nun  aber  — immer  im 
Hinblick  auf  den  ethischen  Zweck  — zum  Theil  von  Plato  wie- 
-der  aufgehoben  durch  die  Reflexion,  dafs,  wenn  auch  die  Werke 
der  nachahmenden  Kunst  keinen  Anspruch  auf  Schönheit  haben,  sie 
doch  unter  gewissen  Bedingungen  zur  Ausbildung  dos  ethi- 
schen Sinnes  dienstbar  gemacht  werden  können.')  Da 
dies  nun  allein  ihnen  eine  gewisse,  wenn  auch  im^ierhin  unterge- 
ordnete Bedeutung  verleihen  kann,  so  entsteht  iür  ihn  die  Frage, 
unter  welchen  Beschränkungen  diese  Absicht  erreicht  werden  könne, 
oder  welche  Rangstufe  die  einzelnen  Künste  in  dieser  Be- 
ziehung einnehraen.  Aber  an  diese,  wie  es  scheint,  unumgäng- 
liche Frage  tritt  er  nirgends  mit  Entschiedenheit  heran,  sondern 
begnügt  sich  nur  mit  gelegentlichen  und  zerstreuten  Andeutungen. 
Dennoch  enthalten  diese  Andeutungen  insofern  einen  grofsen  Werth 
für  uns,  als  sie  die  einzige  Quelle  füe  die  Ansichten  Platos  über 
den  substanziellen  Inhalt  der  einzelnen  Kunstgattung 'n 
sowie  über  deren  Stellung  zu  einander  darbieten.  IJnd  hier  haben 
wir  die  Freude,  anerkennen  zu  können,  dafs  er  zuerst  das  später 
wieder  gänzlich  verloren  gegangene  richtige  Gefüh^ivon  einer  stren- 
gen Doppolstellung  der  Künste  ofi'enbart,  von  einem  Parallelismus, 
dessen  Basis  durch  den  einfachen  und  natürTichen  Gegensatz  der 
beiden  Momente  Ruhe  und  Bewegung  gebildet  wird.  So  stellt 
er  zunächst  die  Malerei  der  Musik  gegenüber,  wobei  er  aber 


*)  Rep.  ‘h  878b,  zu  welcher  Stelle  E.  Müller  Maxim.  Tyr.  distert.  S8  citirt. 

*)  Wir  können  nicht  unterlassen,  hierbei  an  ein  kr&ftigcs  Wort  des  alten  Gothe 
zu  erinnern,  der  m Bezug  auf  die  Herder'schen  „Briefe  Uber  Uumauitüt“  in  einem 
Briefe  an  Mayer  (1796)  sich  Ube>  diese  Tendenz,  dos  Schone  und  die  Kunst  zur  mil- 
chenden Ruh  zu  degradiren.  folgendermoafflen  auaspricht;  „Durch  das  Ganze  achnurrt 
wieder  die  alte  halbwahre  PhilUterleier,  dafa  die  iCUnsto  da«  SittcogoAetz  anerkennen 
and  sich  ihm  untcrordnen  sollen.  Do«  Erste  haben  sie  immer  getban  und  müssen  es 
than,  weil  ihie  Gesetze  so  gut  wie  dos  Sittengesetz  ans  der  Vemanfl  entspringen; 
tbäten  sie  aber  das  Zweite,  so  wären  sie  verloren,  und  es  wäre  besser,  dafs  man  ihnen 
gleich  einen  Mühlstein  an  den  Hals  hinge  and  sie  ersäulte,  als  dafs  man  sie  nach  und 
nach  in*s  Nützliche  absterben  liefse.*  Diesen  Mahlstein  wollte  ihnen  denn  aller- 
dings auch  Plato  an  den  Hals  bängeu. 
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diese  Ausdrücke  nicht  in  dem  engen  Sinne  der  Malerkunst  und  Toi>> 
kunst,  sondern  vielmehr  in  dem  weiteren  der  bildenden  und  mu-  I 

sischen  Kunst  fofst,  zu  denen  auf  der  einen  Seite  die  Skuiptor  [ 

und  Malerei,  auf  der  andern  die  Musik  und  Dichtkunst  gehörten. 
Wenigstens  was  diese  zweite  Seite  betrifft,  so  rechnet  er*)  ausdrück-  I 

lieh  zu  den  musischen  Künsten  nicht  blos  die  Dichtkunst,  sondern  I 

auch  alle  Künste,  die  mit  dieser  Zusammenhängen,  also  auch  die 
Schauspielkunst,  die  Rhapsodik,  den  Chorgesang  usf.  Auch  die 
anderweitige  Unterscheidung  der  Künste  in  Hinsicht  ihrer  ßildungs- 
mittcl,  nämlich  in  solche,  welche  die  geistige,  und  solche,  welche  i 
die  körperliche  Ausbildung  befördorn,  zeigt,  dafs  er  die  Musik  in 
jenem  allgemeinen  Sinne  auifaTst.  Denn  während  er  als  die  die 
körperliche  Bildung  befördernde  Kunst  die  Gymnastik  bezeichnet, 
fafst  er  unter  „Musik“  alle  jene  Bildungsmittel  zusammen,  welche  | 
durch  die  „Rede“  wirken;  und  er  nennt  hier  zuerst  ausdrücklich 
die  Poesie*).  Zugleich  aber  geht  daraus  hervor,  dafs  er  unter  der  | 

Musik  im  engeren  Sinne  zunächst,  wenn  nicht  ausschliefslich,  die  | 

Gesangskunst’),  nicht  die  Instrumentalmusik,  versteht;  den  Gesang  i 

aber  definirt  er  als  aus  Rede,  Harmonie  und  Rythmus  bestehend*). 

Dafs  er  dann  weiter  das  „Musische“  im  Sinne  des  sittlichen  Takt-  ' 
gefühls  auch  auf  das  ethische  Gebiet  überträgt,  darf  uns  bei  ihm 
nicht  irre  machen.  Freilich  trennt  er  dann  auch  wieder  die  Musik  ' 
von  der  Poesie*).  Aber  es  ergiebt  sich  daraus  doch  nur,  dafs  er 
dieses  Wort  „Musik“  sowohl  für  die  allgemeine  Bezeichnung  der 
Künste  der  I.autbeweguug  überhaupt  (Ton  und  Sprache),  wie  für  die 
engere  der  Tonbewegnng  anwendet,  also  diese  Unterscheidung  inner- 
halb derselben  Reihe  macht;  und  dies  ist  das  Wesentliche. 

45.  Diese  Andeutungen  Platos  über  den  substanziellen  ! 
Inhalt  der  Kunstgattungen  sind  für  uns  um  so  viel  wichtiger 
als  die  Bestimmung  der  Rangstufen,  welche  sie  als  Mittel  der  ethi-  i 
sehen  Bildung  im  Staate  einuehmen,  dafs  wir  bei  diesem  Punkte 
noch  etwas  länger  verweilen  müssen.  Ohnehin  hängt  die  Beantwor- 
tung jener  anderen  Frage  wesentlich  mit  der  substanziellen  Charak-  I 

teristik  der  Künste  zusammen.  Zunächst,  was  dieStellungder  j 

Musik  zur  Poesie  betrifft,  um  vorläufig  auf  dieser  Seite  des  Pa-  i 

rallelismus  der  Künste  zu  bleiben,  so  fühlt  er  die  ursprüngliche  Ein-  ' 

heit  beider  so  sehr,  dafs  er  ihre  Trennung  geradezu  tadelt,  indem  ^ 

er  sagt,  es  sei  ebenso  unrichtig,  wenn  die  metrischen  Worte  des 


')  Republ.  2,  278.  — •)  Aep.  2,  276.  — *)  Gorg.  449 d.  — *)  Rep.  3,  899. 
— ‘)  Protag.  816  d,  rcrgl.  Philtb.  17  c Ui  Game  7,  802  b. 
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Dichters  nur  von  talvtmäfsigen  Bewegungen,  ohne  melodiöse  Behand- 
lung des  sprachlichen  Lauts,  begleitet  würden,  als  wenn  umgekehrt 
die  Töne  der  Musik  sich  an  keine  AVorte  anlehnten,  wie  im  blofsen 
Cither-  oder  Flötenspiel.  Diese  Bemerkung  ist,  wenn  auch  in  dieser 
Schärfe  vielleicht  zu  weitgreifend,  doch  ihrem  Grunde  nach  ebenso 
fein  wie  richtig.  Denn  er  fügt  hinzu,'  im  letztem  Falle  könne  die 
Musik  nichts  Bestimmtes  ausdrücken,  so  dafs  „man  wüfeto,  was  damit 
nachgeahmt  oder  dargestellt  werden  solle“. ')  Das  Richtige  darin 
ist  Dies,  dafs  das  tragische  Pathos,  welches  die  rythmische  Kör- 
perbewegung wie  die  rythmische  Tonbewegung  als  Momente  in  sich 
enthalten  mnis,  diese  zwar  den  der  Poesie  voraufgehenden  Kunst- 
gattungen, nämlich  dem  Tanze  und  der  Musik,  entnimmt,  jedoch 
so  verwendet,  dals  sic  eben  nur  als  Momente  Wirksamkeit  behalten. 
Zuweitgreifend  ist  die  Bemerkung  Plato’s  darin,  dafs  er  diese  Wirk- 
samkeit als  eine  wirkliche  Begleitung,  d.  h.  als  äuiserliche  Ver- 
bindung der  Künste  selbst  fafst  Mit  demselben  Recht  müfste  er 
dann  auch  verlangen,  dafs  der  tragische  Schauspieler,  statt  blos 
rythmisch-pathetische  Körperbewe^ngeu  anzuwenden,  wirklich  tanze, 
d.  h.  die  Worte  mit  solchen  bestimmten  Bewegungen  begleite,  wie 
sie  der  Charaktertanz,  der  auf  dies  Ausdrucksmittel  der  seelischen 
Empfindung  beschränkt  ist,  zum  Hauptinhalt  hat.  Dennoch  ist  das 
Gefühl,  woraus  jene  miisverständlicho  Forderung  entspringt,  an  sich 
ein  völlig  richtiges;  und  es  erscheint  nur  als  eine  Konsequenz,  dafs 
er  bei  der  näheren  Bestimmung  der  Musik,  nämlich,  dafs  sie  aus 
„Harmonie“  und  „Rythmus“  bestehe’),  durch  die  Erinnerung  daran, 
dafs  auch  der  Tanz  das  Moment  des  Rythmus  enthält,  nun  hier 
eine  ganz  ähnliche  Forderung  aufstellt,  nämlich  dafs  Musik  und 
Tanz  nicht  von  einander  getrennt  werden  dürften.  So  weist  er 
darauf  hin,  dafs  „der  Trieb  sich  zu  bewegen,  Stimmen  und  Körper* 
(zugleich)  „zu  regen“.,  (schon)  „allen  jungen  Thieren“  (und  Kin- 
dern, hätte  er  hinzusetzen  können)  „eigen  sei,  weshalb  sie  dann 
„hüpfen  und  springend  alle  möglichen  Töne  ausstofsen;  so  auch  beim 
„Menschen,  nur  dafs  hier  der  Sinn  für  die  Ordnung  beides  in  maafs- 
„ volle  Form  bringe“,’)  Das  Lustgefühl,  welches  solche  Einheit  des 

*)  Gftetze  2,  . Ttay^nXtnor  aviv  Xoynv  ytyt'Ofisvot’  ^v&ftav  re  xal 

ftcyüu'  ytyvioOxf.tf,  ori  re  ßavXera»  nai  orty  ioixe  ran>  n^ioXoyayv  fuftrjftaruhf. 
Die5  ist  eine  wichtige  Bctnerkncg,  deren  nähere  Beziehung  zu  dem  Unterschiede  des 
Gesänge  von  der  In«tramentHlmn^ik  rückbicktlich  des  Principe  der  Nachahmung  hier 
nicht  näher  erörtert" werden  kann;  Vgrl.  Gervinns  , Händel  und  Shakeepeare.  Zor 
Aesthetik  der  Tonkonet**  und  die  Kritik  darüber  in  der  Dentseben  Knnstzeitung**  Ko.  17 
— 28.  1869.  — >)  Oetttze  2,  66äa.  — *)  Gesetze  2,  668d.  e. 
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HarmoDischen  nnd  Rythmisehen  hervorbringe  (er  nennt  dies  sehr 
prägnant  i;  tvQv^uös  rt  xai  tvaoftovtog  at(f i’hjOig')  sei  aber 
, nicht  nur  ein  unschädliches,  sondern  diene  auch  höheren  Zwecken’); 

/ „denn  die  Bewegung  in  diesem  lythmisch-Harmonischen  habe  Ver- 
„wandtschaft  mit  den  Bewegungen  der  Seele“..  So  sei  „die 
„Harmonie  gegen  den  in  unä  entstehenden  unharmonischen  Umlauf 
„der  Seele  zur  Regelung  und  inneren  üebereinstimmung  desselben 
„als  Mitstreiterin  von  den  Musen  gegeben;  und  der  Rytbmus  wie- 
„derum  wegen  der  des  Maafses  und  derj  Anmuth  entbehrenden  inne- 
„ren  Beschaffenheit  der  Meisten  von  uns  zum  Helfer  dagegen.“*) 

46.  Dieser  tiefsinnige  Ausspruch  leitet  nun  Plato  zu  der  im 
ethisch-politischen  Sinne  aufgcstollten  Frage,  welcher  Art  die  Har- 
monien und  Rythmen  sein  müfsten,  um  jenen  Zweck  zu 
erfüllen.  Dieselbe  Frage  stellte  er  auch  in  Hinsicht  der  Poesie 
auf.  Ehe  wir  ihm  darin  folgen  — denn  mit  der  Beantwortung  der- 
selben schliefst  die  platonische  Aesthetik  überhaupt  ab  — wollen 
wir  noch  einen  kurzen  Blick  auf  seine  Ansichten  über  die  andere 
Seite  des  Parallolismus  der  Kunstgattungen,  nämlich  auf  die  bilden- 
den Künste  werfen.  Die  Stellung  dieser  Reihe,  als  der  Künste  der 
Ruhe,  gegenüber  den  musischen,  als  den  Künsten  der  Bewegung, 
erscheint  bei  Plato  insofern  als  eine  sehr  ungünstige,  als  er  in  ihnen 
das  Princip  der  Nachahmung,  welches  er  für  die  musischen  oft  in 
dom  höheren  Sinne  der  Ausdrucksgestaltung  innerlicher  Regungen 
fafst,  da  er  selbst  dem  Tanz  mehrmals  eine  Nachahmung  von  Sitten 
und  Charakteren  zuerkennt,  hier  ganz  und  ausschliofslich  in  dem  Sinne 
der  blos  äufserlichen  Nachbildung  versteht.  Sie  werden  daher  von 
ihm  auch  nie,  wie  die  musischen  Künste,  an  sich  betrachtet,  son- 
dern nur  zu  Vergleichungen  herangezogen,  die  stets  zu  ihrem  Nach- 
thoil  ausschlagon.  Der  Grund  davon  liegt  weniger,  wie  man  ver- 
muthen  könnte,  darin,  dafs  sie  ihrer  unmittelbaren  Beziehung  zur 
Aufsonwolt  wegen  einer  mehr  sinnlichen  Anschauung,  nämlich  der 
ausschliefslichen  Augenweide  anheimfallen,  als  vielmehr  darin,  dafs 
in  den  musischen  Künsten  überhaupt  die  Bewegung  und  die  in  der- 
selben liegende  Verwandtschaft  mit  der  Seele  es  ist,  was  ihnen  für 
Plato  einen  höheren  Werth  verleiht.  Jene  Lehre  vom  Scheinbilde 
des  Scheinbildes  usf.  (s.  o.  40),  wodurch  die  bildenden  Künste  für 
ihn  völlig  zu  der  Bedeutung  zweckloser  Truggestaltung  herabsinken, 

I 
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findet  daher,  trotz  des  auch  hier  gütigen  Princips  der  Nachahmung, 
auf  die  musischen  Künste  keine  Anwendung. 

Sobald  er  dagegen  auf  jene  zu  sprechen  kommt,  fällt  er  sogleich 
wieder  in  die  allereinseitigste  Betrachtungsweise  zurück,  indem  er 
sagt*),  es  sei  ein  „eitler  Ruhm  der  Malerei,  alle  möglichen  Dinge 
„machen  zu  können,  da  sie  doch  nur  gleichsam  die  Spiegelbilder  auf- 
„fange“;  dafs  der  Maler  „nur  Trugbilder  liefere,  gehe  daraus  her- 
„vor,  dafs  er  doch  immer  nur  von  einem  gewissen  Standpunkt,  von 
„dieser  oder  jener  Seite  aus,  nicht  nach  den  wahren  Verhältnissen 
„ihres  Maafses,  ihrer  Gestalt  und  Gröfse  die  Dinge  darstelle,  so  dals 
„alle  Täuschungen  des  Gesichts  sich  im  Bilde  gleichsam  verkörpern“, 
wonach  er  ihn  dann,  wie  schon  erwähnt,  mit  dem  Gaukler  und 
Taschenspieler  auf  eine  Linie  stellt.  Bei  der  Plastik  aber,  die 
nun  jener  Vorwurf  der  perspektivischen  Flächenhaftigkeit  doch  nicht 
trifft,  sollte  man  erwarten,  dafs  er  ihre  Unwahrheit  in  dem  Mangel 
an  Färbung  suchen  würde;  allein  auffallender  Weise  sagt  er  hier- 
von nichts,  sondern  macht  den  Bildhauern  nur  den  Vorwurf,  dafs 
sie  ihre  Figuren,  damit  sie,  auf  hohe  Postamente  gestellt,  nicht 
falsch  erschienen  (durch  die  scheinbare  Verkürzung  nämlich),  im 
Oberleibe  gröl'ser  machten,  als  sie  im  Verhältnifs  zu  den  unteren 
Theilen  wirklich  sein  dürften’). 

Nach  diesen  Andeutungen  über  die  Ansichten,  welche  Plato 
gelegentlich  über  den  substanziellen  Inhalt  der  einzelnen  Kunstgat- 
tungen und  ihre  Stellung  zu  einander  aufstellt,  kehren  wir  nun  zu 
der  (s.  oben  No.  44)  Frage  nach  der  Rangstufe  zurück,  welche 
er  ihnen  in  Hinsicht  ihrer  ethischen  Verwendbarkeit 
zuertheilt.  Auch  hier  sind  seine  Aussprüche  sehr  verschieden,  ja 
zum  Theil  einander  widersprechend,  wenigstens  was  die  Poesie, 
die  Musik,  die  Gymnastik  und  den  Tanz  betrifft,  während  er 
allerdings  in  Betreff  der  bildenden  Künste  überall  mit  Konse- 
quenz an  der  Behauptung  ihrer  völligen  Untauglichkeit  und  Nichts- 
nutzigkeit festhält. 

o)  die  Poesie. 

47.  Bei  Plato  kommt  die  Unterscheidung  der  Poesie  in  lyri- 
sche, epische,  dramatische  zwar  vor’),  aber  nicht  in  konsequenter 

')  Wenn  jedoch  E.  MUller  in  aelner  trefflichen  GtschichU  der  Theorie  der 
Künste  bei  den  Alten  in  solchen  Andeutungen  eine  Vorbereitung  der  AriBtoteliecben 
Lehre  tod  der  xa^n^tg"  findett  so  mSebte  dies  doch  an  weit  gegriffen  seiut  sondern  es 
kann  nur  der  Wider.«pnich  konaUtlrt  werden,  dafs  Plato  einmal  die  nachahmenden 
Künste  (namentlich  das  Drama  and  die  Musik)  als  die  Leidenschaften  anfreizend,  daa 
andere  Mal  sie  als  beruhigend  bezeichnet.  Als  solche  Beruhigungsmittel  werden  dann 
die  Lieder,  mit  denen  die  Kinder  in  $cbUf  gesungen  werden,  sowie  auch  die  Qesiage, 
womit  Wahnsinnige  beruhigt  werdejj  ang«^*l^  (vergl.  Gesetze  6,  764e). 

•)  Bq>.  10,  SOSe.  — *)  830  IT.  — •)  Gorj.  501. 
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und  fester  Trennung,  da  er  zuweilen  auch  Epos  und  Drama  unter  | 

den  gemeinschaftlichen  Namen  der  „tragischen  Poesie“  zusammen-  | 

foXst  und  die  Hymnen'7und  Enkomien,  die  bei  religiösen  Feierlich-  [ 

keitisn  vorgotragen  wurden,  bald  als  lyrische  bald  als  epische,  bald  I 

auch  als  dramatische  Poesie  zu  betrachten  scheint.  — Dies  bei  [ 

Seite  gelassen,  kommt  es  ihm  nun  für  die  Klassiflcirung  der  Poesie  I 

einestheils  darauf  an,  wie  viel  Spielraum  in  ihr  der  Nachahmung 
eingeriumt  ist,  anderentheils,  unter  Aufgebung  dieses  Kriteriums, 
welche  Würdigkeit  der  Inhalt  besitzt.  Beide  Kriterien  haben 
bei  ihm  eine  lediglich  ethische  Tendenz.  Zur  Prüfung  der  Werke 
unter  solchem  Gesichtspunkt  ist  in  seinem  Idealstaate  sogar  eine 
völlig  polizeilich  konstituirte  Censur^)  vorgesehen;  polizeilich  des- 
halb, weil  diese  Prüfung  nicht  etwa  in  die  Hände  Derer  gelegt  wird, 
weiche  als  Kenner  der  Dichtkunst  (und  auch  der  Musik,  denn  auch 
diese  unterliegt  der  Censur)  gelten  können,  sondern  solchen  Männern 
anvertraut  wird,  welche  über  die  öffentliche  Sittlichkeit  zu  wachen 
haben.  Ja,  nicht  nur  die  Werke  lebender  Dichter  (und  Musiker), 
sondern  auch  die  der  Vergangenheit  werden  solcher  Censur  unter- 
worfen. In  der  Bestimmung  der  zulässigen  Arten  der  Poesie  wird, 
wie  bemerkt,  zuerst  die  Nachahmung  als  Kriterium  aufgestellt,  nach 
welchem  die  Künste  zur  Ausschliefsung  verurtheilt  werden;  doch  [ 

wird  auch  dieser  Begriff  von  ihm  bald  in  einem  engeren,  bald  in  ! 

einem  weiteren  Sinne  gefafst  und  danach  eine  Gattung  der  Poesie  ! 

bald  als  zulässig  erklärt,  bald  verbannt.  Während  er  so  z.  B.  im  | 

dritten  und  zehnten  Buch  des  Staate»  *),  worin  er  überhaupt  viM  1 

rigoroser  als  in  den  Gesetzen  erscheint,  die  Tragödie  und  Komö- 
die als  nachahmend  verdammt,  dagegen  die  Dithyramben  und  die 
epische  Poesie,  sofern  diese  nicht  Personen  redend  cinführe,  als 
nicht  nachahmend  zuläfst,  dehnt  er  an  anderen  Stellen  seine  Nach- 
sicht, aus  Gründen  des  Inhalts,  gegen  die  dramatische  Poesie  wieder 
weiter  aus,  indem  er  dem  Kriterium  der  Nachahmung  jenes  andere 
der  gröfseren  oder  geringeren  Würdigkeit  de.s  Inhalts’)  substituirt 
und  in  Folge  dessen  wieder  sowohl  Tragödien  wie  Komödien,  wenn  i 

sie  den  polizeichen  Normen  für  den  Inhalt  entsprächen*),  für  zuläs-  j 

sig  erklärt.  Dafs  dadurch  diese  Normen  selbst  sehr  schwankend 
erscheinen,  liegt  auf  der  Hand. 

48.  Rücksichtlich  dieser  „Normen“  nun,  nach  denen  die  Cen- 
soren  sich  zu  richten  haben,  ist  unter  den  verschiedenen  und  sehr 


')  Gattie  7,  816«,  817,  vergl.  799  ff.  und  801b.  — *)  ütp.  3.  894,  T«rcl._  10. 
596a.  — •)  Gesetze  668.  Rep-  2,  877e,  379a,  Diese  Normen  nennt  er  rvTXOi- 
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verschiedenartigeii  Gründen,  welche  Plato  theils  ans  der  Form 
{Nachahmung)  theila  aus  dem  Inhalt  (Würdigkeit)  für  die  Aus- 
achliefeung  aufstellt  — z.  B.  dale  „die  Dichter  keine  Einsicht  in  das 
„Wesen  der  Dinge  haben  und  deshalb  die  Wirklichkeit  entstellen“, 
«der  dafs  „sie  auch  Schlechtes  und  die  schlechten  Leidenschaften 
„Aufregendes  darstellen“,  — für  uns  besonders  ein  Typus  von  Wich- 
tigkeit, veil  er  Aristoteles  A^eranlassung  gegeben  hat,  gegen  Plato 
die  erhabene  Lehre  von  der  „Reinigung  der  Leidenschaften “ (xa^apois 
rwv  als  Wirkung  der  Tragödie  geltend  zu  machen  und 

zu  erörtern:  nämlich  die  Bahauptung,  dafs  „der  nachahmende  Dich- 
„ter,  indem  er  am  liebsten  die  leidenschaftlichen  Bewegungen  der 
„Seele  schildert,  die  nicht  durch  die  Vernunft  in  Schranken  gehalten 
„werden,  den  vernünftigen  Theil  der  Seele“  (in  dem  Zuschauer)  „zu 
„Grunde  richte,  dagegen  den  unvernünftigen  reize  und  rühre  . . . 
„So  litten  auch  die  Guten  durch  die  Werke  der  Dichter  an  ihrer 
„Seele  Schaden.  Denn  was  sie  selbst  nur  mit  Mühe  im  Zaum  zu 
^halten  vermöchten,  nämlich  die  Lust  an  unmäTsiger  Trauer  wie  das 
„Behagen  an  PossenrolTserei , werde  gestillt  durch  den  Dichter  und 
„freue  sich;  das  Bessere  aber  in  uns  lafse  nach  in  der  Bewachung, 
„da  es  ja  nur  fremde  Zustände  schaut  und  für  sich  selbst  nichts 
„Schlimmes  darin  sieht,  wenn  ein  anderer  Mann,  der  vorgiebt  gut 
„zu  sein,  über  die  Maaisen  trauert,  diesen  zu  loben  und  Mitleid 
„mit  ihm  za  haben.  Aber“  — setzt  er  hinzu  — „die  fremden 
„Zustände  haben  auf  die  eignen  des  Menschen  Einflufs,  und  die 
„Lust  am  Leide,  die  er  bei  jenen  zu  einer  gewissen  üebermacht 
„bat  an  wachsen  lassen,  kann  er  dann  bei  eigenen  Zufällen  nicht 
„mehr  im  Zaume  halten“.’)  Solchen  „entsittlichenden“  Darstellun- 
gen gegenüber  setzt  nun  Plato  als  Normen  fest,  dafs  für  die  öffent- 
lichen Schauspiele  wie  für  den  Jugendunterricht  lediglich  solche 
Darstellungen  zugelassen  werden  sollten,  welche  die  Götter  nur  als 
Urheber  des  Outen,  nicht  des  Bösen,  als  unwandelbar  und  wahrhaft, 
frei  von  Begierde,  von  Streit  und  Schmerz,  wie  von  unmäisiger  Lust 
am  Gelächter,  die  Heroen  aber  nur  als  tapfere  und  würdige  Män- 
ner, ebenso  nnter  den  Menschen  nur  die  Gerechten  und  Tugend- 
haften darstellen ’).  Weitergehend  erklärt  er  dann,  dafs  die  Tugend 
auch  nur  an  sich,  nicht  in  Rücksicht  auf  ihre  Belohnung,  die  all- 
gemeine Tugendhaftigkeit  aber  als  höher  denn  eine  einzelne  Tugend 
aufgefafst,  z.  B.  nicht  die  Tapferkeit  als  höchste  Tugend  gepriesen 
werden  müfse’).  — Die  philosophische  Berechtigung  solcher  Ansich* 

*)  Rep.  10,  606b.  — >)  Rep.  2,  877  bU  3,  8»*,  vergL  Cetelze  2,  66».  — 
*)  Bep.  10,  612  b,  d. 
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ten  braucht  hier  nicht  erörtert  zu  werden,  da  Aristoteles,  wie  wir 
später  sehen  werden,  alles  Nöthige  darüber  gesagt  hat. 

49.  Man  sieht  aus  dem  Bisherigen,  dafs  Plato  sich  mit  der 
ä.«theti sehen  Würdigun'g  dos  poetischen  Inhalts,  mit  den  Ge- 
setzen der  Komposition,  der  Entwicklung  der  Charaktere  usf.  gar 
nicht  befafst,  .sondern  diese  gleichsam  als  selbstverständlich  voraus- 
setzt.  Nur  eine  einzige  gelegentliche  Bemerkung  im  Kratylu* 
deutet  darauf  hin,  dals  er  sich  überhaupt  mit  dieser  Frage  beschäf- 
tigt habe,  nämlich  die,  dafs  cs  „weiter  nichts  als  ein  Nothbehelf  der 
„Dichter  sei,  wenn  sie,  aus  Unfähigkeit,  den  durch  die  Handlung 
„geschürzten  Knoten  auf  natürlichem  Wege  zu  lösen,  die  Götter  in 
„die  Handlung  eingreifen  Helsen“,  womit  er  also  gegen  den  Deux  ex 
machina  Protest  einlegt. 

h)  die  Musik. 

50.  Hinsichtlich  dieser  Kunst  handelt  es  sich  bei  Plato  besonders 
um  die  Bestimmung  des  „Rythmischen“  und  die  darauf  begründete* 
Beziehung  der  Musik  zur  Poesie  wie  zum  Tanz,  also  um 
die  Frage,  welcher  Art  Rythmen  und  Harmonien  er  für  zulässig  und 
„normal“  erklärt,  oder  welche  Normen  er  für  ihre  Censur  aufgestellt 
habe.  Hierüber  spricht  er  im  Staat«  ziemlich  ausführlich’),  indem  er 
alle  anderen  Tonweisen  — wie  wir  die  Verbindung  von  Harmonie  und 
Rythmus  in  der  Musik  nennen  können  — verwirft  auTser  zweien:  die 
eine,  gleichsam  männliche  und  kriegerische,  zur  Begeisterung  der 
Kämpfenden,  die  andere,  weibliche  und  friedliche,  zur  Beförderung 
der  Besonnenheit  und  Mäfsigung;  denn  nur  für  den  Tapferen  und 
den  Besonnenen  gebe  es  eine  Tonsprache,  die  das  in  ihnen  liegende 
Charakteristische  ausdrücken  können.  — Man  sieht  also,  in  wiefern 
Plato  auch  die  Musik  als  „nachahmend“  bezeichnet,  nämlich,  dafs 
sie  charakteristische  Gefühle  ausdrücke.  Der  hier  aufgestellte  Gegen- 
satz entspricht  im  Allgemeinen  dem  Gegensatz  der  „dorischen“  und 
„phrygischen“  Tonweise’);  doch,  abgesehen  davon,  dafs  die  als  eksta- 
tisch und  aufregend  geschilderte  phrygische  Tonweise  eigentlich  wohl 
kaum  auf  die  obige  Bestimmung,  dafs  sie  die  Besonnenheit  fördern 
solle,  pafst,  so  spricht  auch  Plato  nirgends  dies  aus.  Nur  eine  Stelle 


')  Kratifl.  426d.  ~ ’)  Rep,  3,  399a,  b,  c.  — So  hat  auch  Boeckh  de  metrie 
Pind,  1.  111.  cap.  8,  p.  238  diesen  Gegenaata  ge/afst,  wogegen  E.  Müller  I,  S.  244  mit 
Recht  geltend  macht,  dafs  Ploto  ausdrücklich  diese  Bezeichnungen  ablehnt.  Die  Stelle 
ioi  Staate  beginnt  nkmlich  mit  den  Worten:  tuvSvvevei  oot  Satptoxi,  Xeimc^t 

xa«  Ox*m  olSa,  iyai,  xäi  apftcvüie,  oXJid  Max(iX*7te  äiteivtju,»»- 

Mai  aXXfjVt  wobei  er  dann  die  obige  allgemeine  Charakteristik  giebt.  — Vergl. 

MUe  7|  802. 
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im  Lackes  erklärt  die  dorische  Tonweise  ausschliefsHch  für  die 
einzige,  welche  den  wahren  Ausdruck  des  geistigen  Lebens  enthalte, 
womit  also  die  phrygische  als  solche  verworfen  wird.'*) 

Bei  unserer  geringen  Kenntnifs  der  antiken  Musik,  die  indefs 
nach  Allem  sehr  vielseitiger  und  komplicirter  Natur  gewesen  sein 
mufs,  ist  es  allerdings  schwierig,  mit  Genauigkeit  zu  bestimmen, 
welche  speciellen  Arten  der  Musik  (technisch  gesprochen)  in  jene 
von  Plato  aufgestellten  Kategorien  fallen.  Im  Allgemeinen  aber,  was 
ihren  wesentlichen  Charakter  betrifft,  kann  über  sein  Princip  kein 
Zweifel  sein,  und  dies  mufs  uns  genügen.  In  den  Gesetzen'^') 
nämlich  nennt  Plato  alle  solche  Gesänge  und  Tanzbewegungen  schön, 
welche  aus  körperlicher  Tüchtigkeit  und  geistiger  Tugend  hervorge- 
hen, so  dafs  also  sich  in  ihnen  entweder  Kraft  und  Muth,  oder 
Besonnenheit  und  Mäfsigung  ausdrncke  (avS^tiu  oder  awcfQoavvrj). 
Hieraus  folgt  nun  aber,  in  Betreff  der  Bestimmung  des  Begriffs  der 
„Nachahmung“,  mit  Bestimmtheit,  dafs  Plato  diesen  Begriff  nicht 
nur,  wie  oben  bemerkt,  enger  und  weiter  fasse,  sondern  dafs  für 
ihn  die  Nachahmung  bei  den  Künsten  der  Bewegung  — eben 
wegen  der  Verwandschaft  dieser  mit  dem  Wesen  der  Seele  — eine 
geistige  Bedeutung  hatte,  bei  den  Künsten  der  Ruhe  (Plastik  und 
Malerei)  eine  materielle;  wonach  denn  die  verschiedene  Werth- 
schätzung der  beiden  Reihen  bei  ihm  hinlänglich  erklärt  ist.  Wenn 
er  daher,  was  sonst  auffallen  müfste,  falls  die  „Nachahmung“  nur 
im  gewöhnlichen  Sinne  der  „Naturnachahmung“  gefafst  wird,  von 
den  Tondichtern  ausdrücklich  Richtigkeit  der  Nachahmung 
verlangt’),  da  „Werke  der  nachahmenden  Kunst  nicht  blos  nach 
„ihrer  Wirkung  beurtheilt  werden  dürften,  sondern  nach  der  Kennt- 
„nifs  des  Gegenstandes,  den  sie  darstellen“,  so  wird  damit  dem 
Tondichter  (und  auch,  wie  er  hinzusetzt,  dem  lyrischen  Dichter) 
doch  auch  wieder  eine  gewisse  Einsicht  in  das  Wesen  der  Dinge 
zuerkannt,  die  sonst  allen  Nachahmern  abgesprochen  wird.  „Diese“ 
(Tondichter  und  Lyriker)  — sagt  er*)  — „müssen  ein  feines  und 
„sicheres  Gefühl  für  die  Natur  und  Bedeutung  der  Rythmen  und 
„Harmonien  besitzen  und  wohl  zu  unterscheiden  wissen,  für  welche 
„Gesänge  die  dorische  oder  eine  andere  Tonweise  sich  eigene,  damit 
„keine  unpassenden  gewählt  werden“,  und  ferner  verlangt  er*)  von 
dem  Kenner  der  Musik  „Einsicht  in  den  verschiedenen  Charakter 


Der  Vorwtirf  daher»  den  Aristoteles  (Polit.  8»  7)  PUto  macht,  dafs  er,  obschoD 
er  die  phrygische  Tonweise  neben  der  dorischen  in  seinem  Staate  tugelaseen,  doch  aber 
die  pbr>'giscbe  PlSte  verworfen,  erscheint  nicht  gerechtfertigt.  ^ ’)  Gesetzt  *2^  656b. 
— »)  Gesetze  2,  668,  669.  — 2,  670b,  e.  _ ‘)  Repub.  3,  398  d,  e. 


„der  Harmonien,  in  den  reichlichen  und  schlaffen  der  jonischen 
„und  lydischen,  den  klagenden  der  myxoly dia chen  und  syn- 
„tonolydischon,  sodann  auch  die  Einsicht  darfibei,  ob  sinecseits 
„die  Nachahmung  mangelhaft*),  andererseits  das  Nachgeahmte  schön 
„sei  oder  nicht*),  und  endlich,  welche  Gesänge  für  Knaben,  wdche 
„für  Jünglinge  und  Männer,  und  welche  für  die  Weiber  passend 
„seien“*).  Hiegegen  würde,  wie  er  klagt,  vielfach  gesündigt,  indem 
„Worte  der  Männer  mit  weiblichen  Tanzbewegungon  und  Melodien, 
„Melodien  und  Tanzbewegungen  freier  und  edler  Männer  mit  Ryth- 
„men  von  Sklaven  und  Unedlen  und  wieder  Rythmen  und  Tanz- 
„bewegungen,  welche  sich  nur  für  Freie  zio;r.cn,  mit  Melodien  und 
„Worten  entgegengesetzten  Charakters  vermischt  würden:*)  oder  auch 
„die  Kompositionen  wären  ganz  charakterlos  geworden,  indem  Thier* 
„und  Menschenstimmen  und  die  Töne  von  Instrumenten  nebst  allen 
„möglichen  Lauten  zusammengemisebt  würden  zu  einer  und  dersel- 
„ben  Komposition“  ‘).  — Ebenso  tadelt  er  auch  die  Vermischung  von 
„Threnen“  und  „Hymnen“,  von  „Päanen“  und  „Dithyramben“,*) 
sowie  die  Künstelei,  durch  Gesang  und  Spiel  zur  Cither  die  Wir- 
kung der  Flöte  hervorzubringen.  — 

Diejenigen,  Dichter  sowohl  Musiker,  nun,  welche  sich  Derartiges 
zu  Schulden  kommen  lassen,  werden  daher  ganz  aus  dem  Staate 
verbannt;  aber  auch  Diejenigen,  welche  sich  den  Normen  fügen, 
sind  fortwährender  Aufsicht  unterworfen  und  haben  nur  einen  sehr 
eng  beschränkten  Kreis,  worin  sie  sich  bewegen  können,  da  er  eine 
Aenderung  für  so  gefährlich  hielt,  dafs  er,  wie  bei  den  Aegyptern 
geschah,  für  die  Festlichkeiten  stets  dieselben  Gesänge  oder  doch 
Gesangsweisen  haben  wollte,  die  wohl  verbessert,  aber  nicht  durch 
andere  ersetzt  werden  dürften’);  womit  denn  von  einer  freien  und 
selbstständigen  Entwicklung  der  Kunst  im  Staate  weiter  nicht  die 
Rede  sein  kann.  — 

Auch  die  Instrumente  werden  einer  solchen  Censur  unter- 
worfen, indem  sie  erstlich  überhaupt  nur  als  begleitende  zugelassen 
werden,  da  Plato  die  selbstständige  Instrumentalmusik  verwirft,  so- 
dann alle  vielsaitigen  und  überhaupt  vieltönigen  Instrumente,  also 

')  Gttetze  2,  664  d,  670e.  — •)  Gesetzt  2,  669a,  b.  — *)  OtstUt  7,  8l2c.  — 
Guette  2.  669d  und  7,  892c.  — *)  Gesette  2,  669.  Vergl.  E.  MfiUer  Ge- 
schichte der  Theorie  der  Künste  bei  den  Alten  I,  p.  114.  — •)  Gesetze  3,  700  d.  — ~ 
Indefii  hiüc  er  auch  hieran  nicht  feet,  sondern  scheint  nur  (nach  Gesetze  2,  669  u- 
dl  700)  dagegen  eich  mit  Entechiedeoheit  zu  verwahren,  date  nicht  der  rohe  und  (deed 
halb)  »o  wandelbare  Geschmack  der  grofien  Menge,  die  nur  nach  dem  Neuen  un 
dem  Effekt  verlange,  maar«gebend  werde.*  und  hiermit  können  wir  ja  um  to  mehr  Uber 
einatimmeD,  ala  es  auch  Air  unsere  Zeit  paTst. 
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auch  die  phrygische  Flöte,  aus  dem  Staate  verbannt  werden.  Gestattet 
^ind  nur  die  Cithcr  und  Lyra,  sowie  für  die  Hirten  die  Syrinx'). 

^ c)  der  Tanz. 

51.  Den  Tanz  drittens  betrachtet  Plato  als  einen  Theil  der 
Gymnastik  und  stellt  ihn  dadurch  mit  der  Musik  in  Parallele. 
In  einer  längeren  Erörterung’)  führt  er  aus,  dafs,  wie  die  Musik 
zur  Bildung  des  Geistes,  so  die  Gymnastik  zur  Bildung  des  Körpers 
bestimmt  sei.  Wenn  diese  letztere  sich  die  Tüchtigkeit  des  Kör- 
pers zum  Ziel  setzt,  so  nennt  man  es  Gymnastik’),  wenn  die  An- 
muth,  Tanz.  Durch  das  in  der  Musik  wie  im  Tanze  waltende  ryth- 
mische Element  können  sie  zu  einer  Gesammtwirkung  im  Chor- 
tanze verbunden  wurden.  Diese  Verbindung  hält  Plato  deshalb  für 
wichtig,  weil,  wie  er  sagt,  ihre  einseitige  Ausbildnng  schlimme  Fol- 
gen habe,  indem  die  Musik  ohne  Gymnastik  die  Seele  schwäche, 
die  Gymnastik  dagegen  ohne  Musik  sie  roh  und  wild  mache’). 
Wenn  er  daher  der  Auffassung,  dafs  die  Musik  die  Seele,  die  Gym- 
nastik den  Körper  bilde,  an  andern  Stellen’)  geradezu  widerspricht, 
■ßo  hat  er  wohl  den  Mangel  dieser  einseitigen  Ausbildung  dabei  im 
Sinne,  -r-  Der  Tanz  nun,  als  der  eine  Theil  der  Gynmastik  (als 
den  anderen  Theil  bezeichnet  er  den  Ringkampf),  zerfällt  nach 
Plato  wieder  in  zwei  Arten,  von  denen  wir  die  eine  als  mimi- 
schen Tanz,  der  in  der  symbolischen  Darstellung  von  Charakter- 
eigenschaften besteht,  die  andere  als  rythmischeu  Tanz  im  enge- 
ren Sinne  bezeichnen  können,  welcher  nur  auf  die  Schönheit  der 
Bewegungen  als  solcher,  wie  sie  sich  in  Haltung  dos  Körpers  und 
gewandter  Biegung  der  Glieder  und  Gelenke  offenbart,  abziolt.  In 
beiden  Arten  macht  sich  dann  wieder  derselbe  Gegensatz  dos  männ- 
lichen und  weiblichen  Ausdrucks  wie  in  den  Tonweisen  der  Musik 
geltend,  indem  entweder  das  Tüchtige,  Erhabene,  Würdige, 
wie  es  sich  in  einem  schönen  kriegerischen  Körper  ausprägt,  oder  das 
Besonnene,  Heitere,  A nmuthige,  wie  es  sich  in  der  friedlichen, 
von  gernäfsigter  Lust  erfüllten  Seele  ausspricht,  dargestellt  wird.") 


*)  Aber  auch  von  dieser  Strenge  Ufst  Pl^to  in  den  Gesetzfn  nach.  Denn  hier 
(6»  764e)  iet  von  Sffentlich  anftretenden  Virtooeen*  F15ten  • wie  Cithemspielom,  die 
Bede,  deren  Leiatongen  vorsog^weiae  alt  nafhabmend  beaeichnet  und  darin  dein  Cbor- 
getange  entgegengesetzt  werden. 

•)  Gwtze  2,  678a.  — *)  Indeft  haben  wir  bei  dem  alten  «Tanz“  ebentowenl^ 
an  unter  Ballet  oder  an  untern  gesellschaftlichen  Tanz  zu  denken,  wie  bei  der  alten 
•Cymnaatik*  an  die  heutigen  equilibrittiseben  CirkuskunststUcke  oder  auch  nur  an 
unser  „Turnen",  denn  von  dem  Ringkampf  verlangt  Plato  ausdrücklich  rythmisebe  Be- 

die  er  tvc/,r)fio(ri  i'r,  nennt  (vergl.  Gtutzt  7,  796c).  *)  iJ»  ^10  c,  d,  c, 

4Ua,  b,  c.  — *)  Ä^.  3,  410c,  411«,  *)  Guetze  7,  8l4e. 


by  GoOglt-’ 


108 


Diese  beiden  Arten  erklärt  er  nun  für  erlaubt  und  im  Staate  zulässig, 
für  untauglich  und  darin  keiner  weiteren  Betrachtung  werth  dagegen 
diejenigen  Tänze,  welche  weder  einen  kriegerischen  noch  friedlichen« 
Charakter  an  sich  tragen,  insbesondere  die  bacchischen  Tänze')» 
bei  denen  trunkene  Nymphen  und  Pane,  Silene  und  Satyrn  nach- 
geahmt werden,  also  den,  wie  wir  heute  sagen  würden,  „antiken 
Cancan“.  — 

Nachdem  er  dann  die  erlaubten  friedlichen  Tänze  noch  in  be- 
sondere Untergattungen  eintheilt,  die  ein  besonderes  Interesse  nicht 
weiter  darbieten,  geht  er  zu  einer  anderen  Unterscheidung  von  grö- 
iserer  Wichtigkeit  über,  indem  er  dem  bisher  behandelten  ernsten 
Tanz  den  komischen  gegenübcrstellt.  Das  Komische,  tbeils  als 
Lächerliches  überhaupt,  theils  als  Satyre,  jedoch  letztere  mit  Aus- 
schlufs  der  persönlichen,  hält  Plato  sowohl  in  der  Dichtung  wie  im 
Tanz  für  zulässig,  weil  „ohne  Lächerliches  auch  nicht  das  Ernste 
„zur  Einsicht  gebracht  worden  könne,  denn  damit  man  selbst  stets 
„würdig  und  ernst  handele,  müsse  man  auch  die  entgegengesetzte 
„Handlungsweise  kennen  lernen.  Nur  dürften  solche  Darstellungen 
„nicht  von  freien  Bürgern,  sondern  nur  von  Sklaven  oder  Fromdert 
„ausgeführt  werden“*).  Ausgeschlossen  dagegen  wird  aufser  der 
persönlichen  Satyre  auch  die  Persifflirung  von  Staatseinrichtungen, 
z.  B.  der  für  die  Hüter  des  Staats  von  Plato  eingesetzten  'Weiberge- 
meinschaft; eine  Bemerkung,  die  daraufhindeutet,  dafs  Plato  ein  ge- 
wisses Gefühl  der  Lächerlichkeit  solcher  aus  rein  abstraktem  Sche- 
matismus entspringenden  Einrichtungen  hatte.  Diese  Beschränkungen 
des  Komischen  wurzeln  übrigens  in  dem  ganz  richtigen  Gedanken, 
dals  dom  Humor  und  der  Satyre,  wenn  sie  künstlerisch  (im  sub- 
stanziellen Sinne)  wirken  sollen,  der  Ernst  als  Folie  und  Hintergrund 
zu  dienen  habe,  d.  h.  dafs  sie  mit  einem  (wenn  auch  negativ  aus- 
gedrückten)  positiven  Inhalt  und  Zweck  verbunden  sein  müssen. 

d)  die  bildenden  Künste. 

52.  Diese,  als  die  blos  materiell  (im  Sinne  Plato’s)  nachah- 
menden  Künste  werden  nun,  weil  sie  keinerlei  Eiufluls  auf  die  gei- 
stige und  körperliche  Ausbildung  besitzen,  überhaupt  der  Aufmerk- 
samkeit wenig  von  ihm  würdig  befunden ; der  Art,  dafs  selbst  des 
.Unterrichts  im  Zeichnen  in  der  Stelle,  wo  alle  anderen  Uutcrrichts- 
gegenstände  mit  Ausführlichkeit  behandelt  werden*),  als  Mittels  der 
Jugcndbildung  gar  nicht  Erwähnung  geschieht  und  selbst  auf  die 


')  Guent  7,  816c.  — •)  Getelze  8,  816e.  — >)  Gejttn  8,  808  ff.,  810b. 
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Ausbildung  einer  schönen  Handschrift  nur  geringes  Gewicht 
gelegt  wird.  Er  bemerkt  nur,  dafs,  wenn  innerhalb  der  drei  Jahre, 
welche  für  Lesen-  und  Schreibenlemen  festgesetzt  werden,  aus  Man- 
gel an  Anlage  der  Zweck  solchen  Unterrichts  nicht  erreicht  sei, 
man  die  Sache  auf  sich  beruhen  lassen  solle.  — Von  Normen  für 
die  Censur  ist  daher  bei  den  bildenden  Künsten  schon  deshalb  gar 
nicht  die  Rede,  weil  er  sie  überhaupt  für  unwürdig  eines  freien 
Bürgers  erachtet. 


Cap.  UL 

§.11.  2.  Die  Sokratiker  nnd  Platoniker. 

53.  Wenn  Plato  durch  die  abstrakte  Festhaltung  dos  Gegen- 
satzes der  Idee  und  der  Wirklichkeit  aufser  Stande  war,  die  drei 
Momente  der  Idee,  nämlich  das  Wahre,  das  Gute  und  das  Schöne,  in 
ihrerünterschiedonheitund  so  als  Principien  besonderer  konkreter 
Sphären  zu  begreifen;  wenn  er  ferner  einem  dieser  drei  an  sich 
gleich  berechtigten  Momente,  als  dem  seiner  Ansicht  nach  wesent- 
lichen und  bestimmenden  Princip,  die  anderen  unterordnotc,  indem  % 
er  das  Ethische  als  die  Einheit  des  Wahren  und  Schönen  im 
Guten  betrachtete;  wenn  er  in  Folge  dessen  drittens  das  Schöne 
sowohl  an  sich  als  auch  in  seinem Vorhältniis  zum  Künstlerischen 
durchaus  abstrakt  auffafste:  so  führen  nun  die  anderen  Sokratiker, 
und,  wie  leicht  erklärlich,  unter  ihnen  besonders  die  Cyniker  und 
Cyrenaiker  (die  Megariker  scheinen  sich  mit  ästhetischen  Din- 
gen wenig  befafst  zu  haben),  und  zwar  nach  entgegengesetzter  Rich- 
tung, das  von  Plato  aufgestellte  Princip  von  der  Einheit  des  Guten 
nnd  Schönen  bis  zu  seinen  äufsersten  Konsequenzen  fort.  Hiermit 
wird  zugleich  die  Unwahrheit  dos  Princips  selbst  zu  augenfälliger 
Deutlichkeit  gebracht.  Denn  indem  die  Cyniker  die  Behauptung 
aufstellen,  dafs  »nur  das  Gute  schön,  nur  das  Schlechte  häfslich 
„sei“,  verschwindet  für  sie  sowohl  der  spccifische  Begriff  des 
„Schönen“  wie  auch  des  „Häfslichen“  überhaupt,  während  die  Cyre- 
naiker, welche  Alles  auf  die  glückgewährende  Empfindung  zurück- 
führen, den  Satz  umkehrend  sagen:  „Nur  das  Schöne  ist  gut,  nur 
„das  Hälsliche  schlecht“,  womit  umgekehrt  wieder  der  specifische 
Begriff  des  „Guten“  nnd  „Bösen“  aufgehoben  und  die  Schönheit 
selbst  zu  einem  blofsen  Substrat  für  die  Lustempfindungen  herab- 
gesetzt erscheint. 

Jener  Satz  der  Cyniker,  welcher  dem  Antisthenes  zugeschrie- 
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ben  wird'),  legt  nun,  unter  Beiseitclassung  des  in  den  platonischen 
Ansichten  immerhin  liegenden  Positiven,  den  Accent  auf  den  blofsen 
Schein  des  künstlerisch-Schönen,  als  auf  etwas  rein  Negatives,  und 
tritt  so  in  direkte  und  principielle  Opposition  gegen  die  Kunst  fibetf- 
haupt.  Hiemit  verliert  denn  aber  Auch  Das,  was  sie  etwa  von  diesem 
Standpunkt  aus  sagen  mögen,  jedes  weitere  Interesse.  — Die  cyrenai- 
8 che  Schule  dagegen  mufste  schon  durch  das  ihrer  Lehre  zu  Grunde 
liegende  Princip,  dafs  nämlich  die  Empfindung  das  Bestimmende, 
also  das  Kriterium  sowohl  für  das  Handeln  als  für  die  Erkenntnifs 
des  Wahren  sei,  milder  vom  Schönen  denken.  Ja,  sie  kommen  sogar 
dadurch,  dafs  sie  die  angenehme  Erregung,  d.  h.  das  körperliche 
wie  geistige  Wohlbehagen,  als  das  Höchste  hinstellen,  der  aristote- 
lischen Auffassung  von  der  Reinigung  der  Leidenschaften  durch  die 
Tragödie  ziemlich  nahe,  indem  sie  daraufhinweisen,  dafs,  , während 
„wirklicher  Schmerz  und  Jammer  auch  an  Anderen  Unlust  bei 
„uns  errege,  gerade  der  Jammer  und  Schmerz,  den  die  nachah* 
„monde  Darstellung  vorführe,  eine  Lust  gewähre“*).  Dafs  sie 
freilich  durch  den  Materialismus,  welcher  jedem  Kultus  der  subjek- 
tiven Empfindung  anhaftet,  auch  ihrerseits  in  ganz  krasse  Bornirt- 
* heit  geriethen,  dafSr  zeugt  die  Ansicht  des  Atheisten  Theodorus, 
welcher  das  Schöne  nur  als  Zweck  des  Licbesgcnusses  hinstellte’). 
— DieMegariker  endlich,  welche  — ebenso  wie  die  Cyniker  als 
die  Vorläufer  der  „stoischen“  und  die  Cyronaiker  als  die  der  „epi- 
kureischen“ Schule  — als  die  Vorläufer  der  „skeptischen“  Schule  zu 
betrachten  sind,  konnten  in  ihrem  Beruf  einer  gcschäftsmäfsigen 
Eristik  überhaupt  keine  Veranlassung  finden,  sich  mit  dem  substan- 
ziellen Inhalt  der  Sphäre  des  Schönen  und  der  Kunst  zu  befassen. 

54.  Auch  von  den  Platonikern  im  engeren  Sinne  ist  wenig 
oder  nichts  auf  uns  gekommen,  was  als  eigenthümliche  Ansicht  über 
ästhetische  Fragen  gelten  könnte.  Zwar  berichtet  der  sorgfältige 
Diogenes  von  Laerte  von  einigen  Werken,  die  über  ästhetische  Ge- 
genstände handeln,  aber  nur  gelegentlich;  z.  B.  erwähnt  er  eine 
Schrift  des  Krates  „über  die  Komödie“,  und  von  Polemo,  dem 
Schüler  des  Xenocrates,  meldet  er,  dafs  er  etwas  darin  gesucht  habe, 
sich  durch  keine  Kunst  rühren  zu  lassen,  und  dafs  er  den  ernsten 
und  strengen  Dichterwerken,  z.  B.  den  sophokleischen  Tragödien, 
„an  denen  ein  molossischer  Hund  mitgearbeitet  zu  haben  schiene“  *), 
den  Vorzug  ertheilo.  Dieser  Polemo  ist  es,  von  dem  der  Ausspruch 

')  Diog.  Laert.  AnlUlh.  5,  12.  ed.  HUbner  V,  II,  p.  8.  — ’)  Diogenes  Leert. 
^ritlipp.  8,  89.  ed.  Uubner  V,  I,  p.  153.  — •)  Diog.  Leert,  a.  e.  0.  13,  99.  — 
*)  Diog.  L.  Polemo  7,  20. 
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über  Homer  und  Sophokles  herrfihrt,  jener  sei  ein  epischer  Sopho- 
kles, dieser  ein  tragischer  Hotter  *>•  Ein  Gleiches  wird  vom 
Srantor  berichtet,  nur  dafs  dieser  statt  des  Sophokles  den  Euri- 
pides  mit  Hotter  vergleicht.  — Allo  diese  Aussprüche  und  Ansich- 
ten sind  nun  wenig  erheblich  und  werden  hier  nur  der  Vollständig- 
keit halber  angeführt. 


§.  12.  3.  Aristophanes. 

55.  Von  gröfserem  Gewicht  erscheinen  dagegen  manche  Bemer- 
kungen des  berühmten  Eomödiendichters  Aristophanes,’)  wenn 
auch  von  ihm,  als  innerhalb  der  Kunst  selbst  stehendem,  obwohl 
wesentlich  kritischem  Geiste,  weder  eine  eigentliche  philosophische 
Weise  der  Betrachtung  überhaupt  noch  eine  Berücksichtigung  einer 
andern  als  derjenigen  Kunstgattung  zu  erwarten  ist,  welcher  er  selbst 
mit  seinem  Schaffen  angehörte,  nämlich  der  dramatischen  Poesie. 
Daneben  spricht  er  dann  auch  einzelne  Ansichten  über  die  Musik 
aus,  die  ja  mit  der  antiken  Dramatik  eng  verbunden  war. 

Für  seinen  allgemeinen  Standpunkt  bezeichnend  können  die  von 
ihm  dem  Aeschylos  in  den  Mund  gelegten  Worte  betrachtet  werden, 
dafs  ,der  Dichter  der  Lehrer  der  Erwachsenen“  sei’),  wobei  indefs 
keineswegs  an  eine  praktisch-doktrinäre  Unterweisung,  sondeni  durch- 
aus an  eine  durch  die  Heiterkeit  und  Schönheit  der  Poesie  vermit- 
telte Bildung  des  Gemüths  und  des  Geistes  zu  denken  ist,  welche 
eine  Verklärung  und  Vertiefung  dos  Lebens  erzeuge.  *)  Näher  be- 
schäftigt er  sich  dann  mit  der  inneren  Wahrheit  und  dem 
ethischen  Zweck  der  verschiedenen  dramatischen  Dichtungsarten*), 
namentlich  der  Tragödie,  der  Komödie  und  des  Dithyrambus, 
und  zwar  stets  im  Gewände  der  Dichtung  selbst,  nämlich  der  Ko- 
mödie, deren  humoristisch-satyrischer  Inhalt  seine  kritischen  Ansich- 
ten über  jene  Fragen  gleichsam  plastisch  verkörpert.  — 

Was  zunächst  die  Tragödie  betrifft,  so  wurzelt  seine  Ansicht 
über  dieselbe  darin,  dafs  das  wahrhaft  Edle  und  Erhabene  nur  in 
edler  und  erhabener  Form  zur  Darstellung  gebracht  werden  könne; 
und  von  diesem  Princip  aus  kritisirt  er  die  beiden  Tragiker  Aeschy- 
los und  Euripides,  indem  er  sie  ln  den  Fröschen  ihre  Ansichten 
entwickeln  und  diese  gegenseitig  kritisireu  läfst.  Diese  Ansichten 

')  Diog.  A.  o.  0.  4,  18,  19.  *)  Ueber  Aristophanes  vrgl.  aufser  Ed.  Müller 

Gttc'k.  d.  Theorie  n.  B.  f.  (S.  134  fT.)  auch  Böttcher  ArUtophane$  \tnd  itin  ZtiUilter. — 
Friiche  1054.  — *)  Vergl.  die  schöne  Stelle  in  den  Vögeln  778.  — *)  Vfgl. 
darüber  die  vortreflliche  Darstellung  bei  Müller  Geech,  d.  Th.  d.  K,  b.  d.  A.  S.  194 
^206,  welche  eine  auBHlbrlicbe  Zergliederung  der  betreßeoden  Komödien  dei  Aristo- 
pbAnee  bSo&iehüicb  seiner  ADsiebten  Ober  das  Drama  giebt. 


betreffen  denn  nun  wichtige  ästhetische  Fragen,  nämlich  nicht  nur 
die  kompositionellen  Grundsätze  in  der  Entwicklung  des  tragischen 
Stoffs,  sondern  auch  die  technischen  Forderungen  an  die  Form  des 
Chorgesangs,  des  Dialogs,  sowie  der  Behandlung  der  Katastrophe. 
In  allen  diesen  Beziehungen  wird  nämlich  die  Tragödie  des  Euripi- 
des  als  verwerflich,  die  des  Äeschylos  dagegen,  trotz  einiger  Schwer- 
fälligkeiten, die  ihr  anhaften,  als  mustergültig  nachgewiesen.  Beson- 
ders ist  es  einestheils  der  sophistische  Geist,  die  Gemeinheit 
der  Gesinnung  und  die  Schönrednerei,  die  Miserabilität  der 
Charaktere,  das  Kokettiren  mit  Rührscenen  und  die  Effekt- 
hascherei überhaupt,  was  dem  Euripides  zum  Vorwurf  gemacht 
wird  und  was  ihn  geradezu  als  Verderber  des  Geschmacks  kenn- 
zeichnet, während  die  entgegengesetzten  Eigenschaften  dem  Äeschylos 
zuerkannt  werden:  sowohl  Objektivität  des  Vortrags,  Ehren- 
haftigkeit der  Gesinnung,  Einfachheit  und  Strenge  der 
Sprache,  wie  Würde  der  Charaktere,  Tiefe  des  Pathos  und 
Wahrheit  der  Darstellung,  wobei  indefs  weder  eine  gewisse 
, Manier“  noch  die  „Herbigkeit“  verkannt  wird,  die  dem  grofsen 
Tragöden  beiwohne.  Was  Sophokles  betrifft,  so  steht  ihm  dieser, 
wie  man  denken  kann,  sehr  hoch,  ja  wohl  am  höchsten,  obgleich 
er  ihn  nicht  — wie  die  gewissermaafsen  Extreme  bildenden  Dichter 
Äeschylos  und  Euripides,  deren  Gegensätze  jener  vermittelt,  indem  er 
Würde  mit  Lieblichkeit,  Erhabenheit  und  Anmuth,  Tiefe  mit  Leich- 
tigkeit verbindet  — zum  Gegenstände  einer  humoristisch-dramatischen 
Kritik  macht,  sondern  seiner  nur  gelegentlich,  aber  dann  immer 
mit  dem  Ausdruck  tiefster  Sympathie  und  höchster  Achtung  erwähnt, 
indem  er  seine  hohe  Milde  und  ruhige  Schönheit  preist.  — 

Eine  nicht  unerwähnt  zu  lassende,  weil  (z.  B.  im  Verhältnifs 
zu  Shakespeare)  echt  antike  Bemerkung  des  Aristophanes  liegt  in 
seinem  Tadel  gegen  die  Vermischung  des  Tragischen  mit  dem 
Komischen,  während  doch  gerade  er  die  umgekehrte  Vermischung, 
wenn  auch  nicht  des  Tragischen,  so  doch  des  Ernsten  und  lyrisch- 
Erhabnen  mit  dem  Komischen  selber  in  seltner  Kraft  zur  Anwen- 
dung brachte.  — Dies  hat  bei  Aristophanes  seinen  tieferen  Grund 
darin,  dafs  er  die  Komödie  gleichsam  als  die  umgekehrte  Tra- 
gödie betrachtete,  insofern  umgekehrt,  als  sie  zwar  beide  denselben 
substanziellen  Inhalt  und  Zweck  verfolgen,  nämlich  „die  Erwachsenen 
„zu  belehren“,  aber  so,  dafs  in  der  Tragödie  dieses  Ziel  auf  dem 
positiven  Wege  des  Ernstes,  in  der  Komödie  auf  dem  negativen  der 
humoristischen  Satyre  erstrebt  werde.  Darum  aber  dürfe  die  Tra- 
gödie nur  ernst  sein,  denn  dies  sei  ihr  direktes  Ziel,  die  Komödie 
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dagegen  sei  im  Grunde  ebenfalls  ernst,  strebe  diesem  Ziele  aber 
auf  indirektem  Wege  zu;  sie  müsse  zwar  im  Allgemeinen  humori- 
stisch und  scherzhaft  sein,  aber  es  widerspreche  ihrem  Zweck  nicht, 
wenn  sic  dem  Ernst  zuweilen  auch  direkt  Ausdruck  gebe.  — Dies 
nun  sagt  zwar  Aristophanes  nirgends  in  so  zusammenhängender 
Weise,  es  geht  indefs  aus  einzelnen  Aussprüchen,  sowie  aus  seiner 
ganzen  Anschauungsweise  deutlich  genug  hervor. 

5G.  Wir  kommen  nun  zu  seinen  Ansichten  über  die  Komödie 
im  Besondern.  Dafs  er  ihr  eine,  wenn  auch  indirekte,  gleichsam 
latente  Richtung  auf  den  Ernst  anwies,  dafür  spricht  aul'scr  ganz 
bestimmten  Acufserungen ')  auch  die  sehr  ernsthafte  Klage  überden 
Verfall  der  Tragödie,  nachdem  Sophokles  gestorben  war.  Es  war 
dies  hauptsächlich  der  Grund,  warum  er  an  die  Komödie,  die  danach 
die  Tragödie  zu  ersetzen  hatte,  um  so  höhere  Forderungen  stellte. 
jAuch  die  Komödie  strebe  nach  dem  Gerechten’),  und  was  ihn 
jbetreffo,  so  verspreche  er,  die  Athener  viel  Gutes  zu  lehren;  aus 
„aufrichtigem  Herzen  und  ohne  Schmeicheltrug  werde  er  immer  zu 
„ihnen  reden’)  . . . Die  Bösen  zu  schelten  sei  aber  ebenso  gerecht 
„wie  die  Guten  zu  loben“*),  d.  h.  die  Satyre  müsse  auf  eine  positive 
Moral  abzwecken.  — Dann  aber  unterscheidet  er  sehr  genau  zwi- 
schen persönlicher  Persifflagc  und  objektiver  Satyre,  welche,  wenn 
sie  sich  an  eine  bestimmte  Person  richtet,  diese  doch  nur  als  Ver- 
treter einer  tadelnswerthcn  Richtung  angreife.  „Nicht  Menschlein“ 
— sagt  er  und  erklärt  dies  an  einer  andern  Stelle  näher  durch 
„Privatleute  und  Weiber“  — „habe  er  angcgrilTon,  sondern  mit 
„dem  Zornmuth  eines  Hercules  sich  au  die  Gröfsten  hinanwagt,  an 
„das  schculslicho  Ungeheuer  Cleon  selbst;  und  La.ster  aller  Art,  wie 
„die  unselige  Prozelssucht,  sowie  Die,  welche  durch  Schlemmerei 
„und  Unzucht  öffentliches  Aergernifs  geben,  habe  er  an  den  Pranger 
„gestellt;“)  wogegen  er  sehr  gern  arme  Schlucker,  die  mehr  unser 
„Mitleid  als  unsere  Verachtung  verdienen,  wie  den  Quacksalber 
„Theomantis,  der  vor  Hunger  starb,  ungeschoren  lasse“.“)  — Den 
Spott  betrachtet  er  so  nicht,  wie  es  bei  den  damaligcii^  Athenern 
gewöhnlich  war,  als  Zweck  der  Komödie,  sondern  als  Mittel  eines 
höheren  ethischen  Zwecks.  Er  tadelt  die  Athener  wegen  ihrer  ma- 
teriellen liUst  am  blofsen  Schauen  und  Hören,  sowie  am  schaden- 

*)  z.  B.  die  Worte  in  den  Friitchen  390;  xai  rroiUrt  ftey  yiioia  ftetTUlv  tuiDm 
071  ov Sala,  vergl.  aucli  Frösche  35ß,  357,  3C7  und  im  Ptttios  557,  wo  die  Armnth 
zu  Chremyloe  sagt:  oxojnjiis'  xoi  ror  ojzov3ä^fsr  auih^oai, 

woraut  in  sehr  ernstlicher  Weise  ihre  Sache  geführt  wird.  — *)  AcÄarwi.  500.  — 
>)  Miarm.  645;  /{Mer  510.  — »)  ßMer  1S74.  — >)  Hitler  IZiCff.  — *)  IFespeu 
1026.  — 
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frohen  Lachen  über  plumpe  und  nichtswürdige  Späfse,  z.  B.  über 
Kahlköpfe  und  geprügelte  Sklaven  und  dergleichen'):  — was  Alles 
sehr  beherzigonswcrth  (auch  für  die  Gegenwart)  erscheint.  Mit 
einem  Worte:  Aristophanes  will  das  Bedeutende  und  Sinnvolle,  wenn- 
gleich im  Gewände  des  Humors,  auch  für  die  Komödie  in  Anspruch 
nehmen. 

57.  Eine  fast  noch  schärfere  Kritik  als  gegen  die  entartete 
Tragödie  und  Komödie  seiner  Zeit  übt  Aristophanes  gegen  jene 
eigeuthümliche  Gattung  der  poetischen  Darstellung,  welche  unter  dem 
Namen  des  Dithyrambus  bekannt  ist,  eine  Art  lyrischer  Gesänge, 
die  mit  grofsem  Pomp  unter  Musikbegleitung  an  den  grofsen  Bacchus- 
festen und  wohl  auch  bei  anderen  Feierlichkeiten  öffentlich  vorge- 
tragen  wurden.  Uober  die  eigentliche  Form  derselben  ist  uns  wenig 
bekannt,  doch  scheint  es,  dafs  diese  nicht  an  ein  strenges  Metrum 
gebunden  war  und  sich  einem  schwunghaften  Recitativ  genähert 
habe.  Das  Schwunghafte  und  Ueberbegeisterto,  was  sie  zum  Aus- 
druck einer  gewissen  Trunkenheit  der  Seele  machte,  sowie  anderer- 
seits das  mit  dem  Bacchuskultus  überhaupt  verbundene  Mystische 
der  Dithyramben  brachte  eine  schwülstige  Dunkelheit  der  Sprache 
hervor,  welche  Aristophanes  auf  grimmige  Weise  persifflirt,  indem 
er  die  Dithyrambendichter  bald  mit  den  Sophisten  bald  mit  den 
Marktschreiern  in  eine  Klasse  wirft  und  sie  geradezu  Windmacher 
und  Hohlköpfe  nennt.  Als  Repräsentanten  dieser  ganzen  luftigen 
zugleich  und  lahmen  Richtung  der  Poesie  nimmt  er  sich  dann  den 
Dithyrambendichter  Cinesias  vor  ’),  welcher  so  mager  und  leicht 
geschildert  wird,  dafs  er  mit  Lindenbast  umwickelt  erscheint,  damit 
er  nicht  von  den  Winden  fortgeführt  werde,  und  dabei  so  lahm, 
dafs  er  stets  singt:  ,o,  wenn  ich  ein  Vöglein  wär  und  auch  zwei 
„Flüglein  hätt’“*),  womit  also  die  von  ihm  vertretene  Richtung  als 
ebenso  windig  wie  impotent,  ebenso  unfähig  für  einen  substanziellen 
Inhalt  wie  für  eine  wahrhafte  Begeisterung  charakterisirt  wird. 
Solche  LjTikcr  kündigen  stets  mit  hochtrabenden  und  volltönigen 
W'orten  an,  was  sie  thun  und  sagen  wollen,  aber  es  bleibt  bei  den 
Worten;  sie  ergehen  sich  über  die  unendliche  Tiefe  ihrer  Empfin- 
dungen und  die  dämonische  Gewalt  ihrer  Leidenschaft,  allein,  was 
jene  Tiefe  enthalte  und  worauf  sich  diese  Leidenschaft  mit  energi- 
scher Thatkraft  richte,  davon  erfährt  man  nichts.  „Hindurchdringen 
„will  ich  durch  die  Luft“,  versichert  Cinesias,  „durch  die  Schatten- 
„gebildo  der  Vögel“  u.  s.  f.;  aber  Aristophanes  Ut  der  Ansicht,  dafs. 


*)  Friede  740  und  744ff.  — •)  VOgel  1379.  — *)  o^uf  yiveadeu  ßovXofitu* 
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■wenn  er  solche  Reise  auch  unternehmen  könnte,  wozu  er  aber  gar 
nicht  im  Stande,  so  würde  er  nichts  davon  zn  berichten  haben;  denn 
für  ihn  gebe  es  überhaupt  nichts  Wesenhaftes,  nur  Träume  und 
Schattenbilder,  Nebel  und  Dunst').  Das  „Flügelschwingende  der 
„Wolkengebilde“,  das  ohne  feste  Richtung  und  in  stets  wechselnder 
Gestaltung  zwecklos  hinzieht,  das  Dunkele  und  Unbestimmte  sei  ihre 
eigentliche  Sphäre,  daher  denn  Sokrates  in  den  Wolken  von  den 
Dithyrambendichtern  und  „andern  Windmachern“  sagt,  sie  ernähren 
sich  von  Wolkendunst,  denn  wie  ihr  Leben  selbst  thatlos,  so  sei 
auch  ihre  traumhafte  Poesie  keine  That*).  — Ferner  werden  sie 
wegen  der  Formlosigkeit  und  Willkür  ihrer  Poesie  „Umbieger  der 
cyklischcn  Chöre“  genannt  und  ihnen  vorgeworfen,  dafs  sie  die 
Sprache  verstümmeln  durch  Haschen  nach  sonderbaren  Zusammen- 
setzungen, durch  Häufung  von  unnützen  und  widersprechenden  Bei- 
wörtern und  erhabenklingenden  Tautologien  •)  (Tout  comme  chez  notts, 
könnte  man  hier  sagen).  Auch  den  mimischen  DithjTambendichter 
Philoxenos  hechelt  Aristophanes  durch,  indem  er  sein  Stück  „Der 
„verliebte  Polyphem“  im  Plutue  parodirt.  Er  führt  ihn  nämlich 
citherspielend  mit  einer  Hirtentasche  um.  den  Hals  vor  und  läl'st  ihn 
dabei  die  Stimmen  der  ihn  umtanzenden  blökenden  Schaafe  und 
meckernden  Ziegen  nachahmen*). 

58.  Was  schliefslich  des  Aristophanes  Ansicht  über  die  Musik 
betrifft,  so  ist  nur  eine  Stelle  in  den  Wolken  anzuführen,  wo  er 
gegen  die  Verderbnils  der  Musik  durch  die  Künsteleien,  namentlich 
des  Phrynis  und  Anderer,  eifert,  indem  er  sich  des  Ausdrucks  be- 
dient, dafs  „durch  solchen  mit  Schnörkeleien  überladenen  musikali- 
„scheu  Vortrag  die  Musen  unsichtbar  gemacht  würden“’). 

59.  Wenn  nun  so  Aristophanes  als  ein  energischer  Kämpfer 
für  das  Wahre,  Einfache  und  Würdige  im  Drama  auftritt,  so  schwächt 
sich  die  von  ihm  geübte  Satyre  in  dem  ihn  nachahmenden  andern 
Komikern,  wie  Eubulos,  Antiphanes,  Strattis,  zu  einer  oft 
seichten  Nergelei  ab,  die  sio  gegen  die  Tragiker  und  besonders 
gegen  den  Euripides  ausüben.  Ueber  solche  einseitige  und  be- 
schränkte Kritik,  die  sich  denn  auch  gelegentlich  gegen  die  dama- 
lige Behandlung  der  Musik  richtet,  kommen  sie  dabei  nicht  hinaus; 
für  die  Förderung  der  Erkenntnil’s  der  ästhetischen  Grundbegriffe 
sind  ihre  Aussprüche  ebenso  wertlilos  wie  für  die  nähere  Bestim- 
mung des  Inhalts  und  der  Abgrenzung  der  Künste.  — Fügen  wir 

')  Vögtl  1892  — 98,  1385.  — *)  Wollen  S33ff.  — »)  »oUfn  835  fr.— 
')  Plutus  290,  Tergl.  Ub«r  den  Cgclope  des  Philo.\onos  Aristoteles 

Pottil  n,  6,  p.  100,  101.  — •)  Wüllen  971  ff. 
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hieran  noch  die  Bemerkung,  dafs  auch  von  einigen  Rhetoren,  wie 
Isokrates  und  Lykurg,  neben  ihren  Vorschriften  über  Beredsam- 
keit auch  Mehreros  über  d<as  Drama  berichtet  wird,  was  jedoch  eben- 
falls unerheblich  ist,  so  können  wir  diese  Uebersicht  über  die  an- 
tike (voraristotelischo)  Behandlung  von  ästhetischen  Fragen  mit  der 
interessanten  Thatsache  abschlielsen,  dafs  von  Lykurgus  der  Vor- 
schlag herrührt,  den  drei  grolscn  Tragikern  — die  also  auch  damals 
schon  als  die  hervorragendsten  betrachtet  wurden  — Statuen  zu 
errichten  und  ihre  Werke  in  authentischen  Abschriften  von  Staats- 
wegen aufzubewahren. 


Recapitulation. 

§ L Die  nähere  Bestimmung  der  Aufgabe,  welche  eine 
„kritische  Geschiclite  der  Aesthetik“  für  die  Grud- 
legung  des  S)'stems  durch  Gewinnung  eines  höhe- 
ren Standpunkts  zu  lösen  hat,  gründet  sich  auf 
die  Thatsache,  dafs  es  überhaupt  eine  Geschichte 
der  Aesthetik  giebt,  d.  h.  dafs  innerhalb  der 
allgemeinen  Geschichte  der  Philosophie  verschie- 
dene, mehr  oder  weniger  systematisch  behandelte 
philosophische  Ansichten  über  das  Schöne  und 
die  Kunst  auftreten.  Indem  diese  Ansichten  in 
ihrer  Gesammtentwicklung  betrachtet  werden, 
ergiebt  sich,  dafs  sie  an  dem  Gange  der  allgemei- 
nen Geschichte  der  Philosophie  in  so  weit  theil- 
nehmen,  als  sie  durch  die  Principien  der  betreffen- 
den Systeme  bestimmt  erscheinen.  Nach  dieser 
Seite  hin  bildet  die  Geschichte  der  Aesthetik  einen 
Theil  der  Geschichte  der  Philosophie  überhaupt, 
andererseits,  was  den  substanziellen  Inhalt  betrifft, 
stellt  .sie  innerhalb  der  allgemeinen  Kulturentwick- 
lung der  Menschheit  die  begriffliche  Genesis  des 
ästhetischen  Bewufstscins  derselben  dar. 

§ 2.  Nach  den  drei  grofsen  Phasen  in  der  Entwicklung 
des  philosophischen  Bewufstseins,  welche  als  die  all- 
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gemeinen  Standpunkte  des  intuitiven,  reflexi- 
ven und  spekulativen  Denkens  gefafst  werden 
können,  lassen  sich  daher  in  der  Geschichte  der 
Aesthetik  ebenfalls  drei  Hauptepochen  unter- 
scheiden, nämlich:. 

1)  die  Periode  des  intuitiven  (unsyste- 
matischen) Erkennens, 

2)  die  Periode  der  verstandesmäfsigen 
Systematik, 

3)  die  Periode  der  philosophischen  Spe- 
kulation. 

Die  erste  Periode  umfafst  die  antike  Aesthetik, 
die  zweite  die  Aesthetik  des  18ten  Jahrhun- 
derts, die  dritte  die  Aesthetik  des  19ten  Jahr- 
hunderts bis  auf  die  Gegenwart. 

§ 3.  Die  Geschichte  der  antiken  Aesthetik  zer- 
fällt abermals,  auf  Grund  desselben  Eintheilungs- 
princips,  in  drei  Stufen,  sofern  auf  der  allge- 
mein inhaltlichen  Basis  der  philosophischen  Intui- 
tion das  Denken  die  drei  Formen  der  Intuition, 
der  Reflexion  und  der  Speculation  annimmt.  Die 
erste  Stufe  schliefst  mit  dem  abstrakten  Idealis- 
mus Plato’s,  die  zweite  mit  dem  inhaltlich  bereits 
spekulativen,  formell  noch  reflexiven  Realismus 
Aristoteles’,  die  dritte  mit  dem  konkreten  und 
spekulativen,  aber  doch  innerhalb  der  Intuitivität 
verharrenden  Idealismus  Plotin’s  ab.  Plotin  reicht 
in  manchen  seiner  Anschauungen  bereits  über  die 
Antike  hinaus.  Was  Ihm  noch  an  ästhetischen 
Ansichten  folgt,  zeigt  entschieden  das  Gepräge 
des  Verfalls  der  antiken  Aesthetik. 

§ 4.  Der  ersten  Stufe  der  antiken  Aesthetik  geht  eine 
Vorstufe  voraus,  welche  die  ersten  Anfänge  der 
hellenischen  Aesthetik  bis  elnschliefslich  Socrates 
§ 5.  umfafst.  Das  Schöne  wird  dem  Guten  unterge- 
ordnet und  das  Künstlerische  nur  soweit  als  be- 
rechtigt erklärt,  als  es  dem  Guten  dienstbar  er- 
scheint. 
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,§  6.  Dies  ist  im  Allgemeinen  auch  der  Standpunkt 
Plato’ s,  bei  welchem  die  Begriffe  des  „Schönen“, 
als  des  absolut  Guten  und  Idealen,  und  des 
„Künstlerischen“,  welches,  weil  nur  die  Wirk- 
lichkeit nachahmend,  als  trügerisches  Schein- 
bild der  Wirklichkeit  betrachtet  und  verworfen 
wird,  völlig  auseinander  fallen.  Er  unterscheidet 
§ 7.  so  zwar  aufser  dem  absoluten  Schönen,  das 
ein  unerreichbares  Jenseits  bleibt,  auch  das 
Schöne  an  den  wirklichen  Dingen  nach  den 
Kategorien  der  „Zweckmäfsigkeit“,  des  „Maafses“ 
und  der  „Einfachheit“,  im  Uebrigen  aber  fafst  er 
das  Schöne  höher  als  das  ethische  Schöne  oder 
die  Seelenschönheit,  während  er  das  Kunst- 
§ 8.  schöne  und  mit  ihm  die  Kunst  selbst  als  ein 

§ 9.  Schlechtes  und  Verwerfliches  aus  seinem  Ideal- 

staat verbannt.  Von  allen  Künsten,  deren  relati- 
ven Werth  er  auf  Grund  ihrer  moralischen  Ver- 
§ 10.  wendbarkeit  gradweise  abschätzt,  ist  ihm  die  dra- 
matische Poesie  die  allerschlechteste,  weil  sie  nur 
auf  Lüge  beruhe  und  auf  Täuschung  der  leicht- 
gläubigen Menge,  sowie  auf  Erregung  schlimmer 
Leidenschaften  ausgehe.  — 

§ 11.  Diese  Anschauungen  finden  nun  in  den  Socrati- 
kern  und  Platonikern,  namentlich  in  der  Cy- 
nischen  und  Cyrenaischen  Schule,  eine  noch 
extremere  Fassung,  indem  die  Cyniker,  da  sie  das  | 
„Denken“  als  abstraktes  Kriterium  des  Wahren 
setzen,  in  strengster  Einseitigkeit  erklären,  nur 
das  Gute  sei  „schön“,  das  Böse  allein  „häfslich“, 
anderes  Schönes  und  Häfsliches  aber  gebe  es  nicht, 
während  die  C3U’enaiker,  welche  alle  Wahrheit  aus 
der  „Empfindung“  schöpfen,  den  Satz  umkehrend 
behaupten,  nur  das  Schöne  sei  „gut“,  nur  das 
Häfsliche  „schlecht“.  Auf  diese  Weise  wird  von 
den  Ersteren  der  specifische  BegrifiF  des  Schönen 
un  dHäfslichen,  von  den  Zweiten  der  specifische 
Begriff  des  Guten  und  Bösen  verflüchtigt.  | 

( 
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^12.  Von  gröfserem  Gewicht  und  schon  einen  Uebergang 
zu  Aristoteles  bildend  erscheinen  die  ästhetischen 
Aussprüche  des  Aristophanes,  obschon  sich 
dieselben  hauptsächlich  nur  auf  das  Wesen  des 
Dramas  beziehen,  in  welchem  er  eine  tiefe  sittlich- 
bildende Kraft  erkennt,  und  zwar  nicht  nur  in  der 
Tragödie,  sondern  auch  in  der  Komödie.  Er 
betrachtet  dieselbe  gleichsam  als  die  umgekehrte 
Tragödie,  sofern  in  beiden  dasselbe  Ziel,  dort  in 
positiver  Weise  durch  Schilderung  erhabener 
Charaktere  und  Handlungen,  hier  in  negativer 
durch  satyrische  Darstellung  gemeiner  und  böser 
Charaktere  und  Handlungen  angestrebt  werden 
müsse.  Von  diesem  Standpunkt  aus  übt  er  dann 
eine  scharfe  ästhetische  Kritik  gegen  die  Tragödien- 
und  Komödiendichter,  indem  er  bei  den  ersteren 
die  flache  Schönrednerei  und  das  Kokettiren  mit 
Rührscenen,  bei  den  letzteren  die  Gemeinheit  der 
Gesinnung  und  die  Lust  am  Frivolen  geifselt.  — 
Wie  enge  daher  auch  die  Grenze  ist,  welche  das 
aus  seinen  kritisch -satyrischen  Aeufserungen  zu 
abstrahirende  Gebiet  seiner  ästhetischen  An- 
schauungsweise umfafst,  so  nimmt  er  doch  darin 
einen  Standpunkt  ein,  der  durch  Klarheit  und 
geistige  Gesundheit  sich  weit  Über  den  des  plato- 
nischen Idealismus  erhebt;  und  in  dieser  Bezie- 
hung ist  er  als  der  wahre  Vorläufer  des  Aristo- 
teles zu  betrachten. 
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Cap.  VI. 

Zweite  Stufe.  Aristoteles  und  die  Aristoteliker  bis  Plotin. 

Aristoteles. 

§.  13.  1.  Allfremeiner  äetlietischer  Standpunkt  nnd  Methode. 

60.  Gegen  alles  bis  dahin  von  antiken  Aesthetikern  Geleistete 
erhebt  sich  nun  der  grol'se  Philosoph  Aristoteles  aus  Stagira, 
Schüler  Platos  und  Lehrer  und  Freund  Alexander  des  Grol'sen,  zu 
einem  wesentlich  höheren  Standpunkt  der  philosophischen  Betrach- 
tung, sowohl  in  allen  übrigen  Fächern,  wie  auch  in  der  Aesthetik; 
und  zwar  nicht  nur  in  Hinsicht  des  Inhalts,  sondern  auch  in  Hin- 
sicht der  Form,  welche  bei  ihm  zuerst  den  Charakter  einer  schlich- 
ten, aber  zusammenhängenden  BegrüTsentwicklung  annbnmt. 

Allerdings  — denn  dies  ist  überhaupt  durch  die  intuitive 
Form  des  antiken  Geistes,  auch  innerhalb  des  Denkens,  bedingt  — 
findet  diese  BegrüTsentwicklung  noch  nicht  in  der  dem  Gedanken 
allein  analogen  Form  der  Spekulation  statt;  sondern  während  bei 
Plato  die  Intuition  sich  in  meist  poetischer,  oft  bis  zur  abstrakten 
Phantastik  gehender  Schilderung  offenbarte,  tritt  sie  bei  Aristoteles 
reflektirend  auf.  Aber  der  Inhalt,  d.  h.  sowohl  die  Quelle  wie  das 
Ziel  der  aristotelischen  Reflexion,  gehört  keineswegs  dem  dieser  ana- 
logen Sphäre  des  verständigen  Denkens  an,  sondern  ist  wesentlich 
substanzieller  Natur.  Dies  kann  man  auch  sq  ausdrficken:  obgleich 
bei  Aristoteles  der  spekulative  Gedanke  das  latente  und  treibende 
Princip  seines  phUosophischen  Bewulstseins  ist,  so  äufsert  sich  der- 
selbe doch  in  der  Form  von  Reflexionen,  die  aber  ihrem  wesent- 
licheu  Inhalt  nach  über  die  Sphäre  des  reflektirenden  Verstandes 
hinausreichen.  Diese  beiden  Seiten  bilden  in  ihrem  unmittelbaren 
und  ungetrennten  Beisammensein  das  Charakteristische  in  der  ari- 
stotelischen Weise,  die  Begriffe  zu  entwickeln,  und  erklären  die  auf- 
fallende Erscheinung,  dal's  Aristoteles  sowohl  bei  den  Scholastikern 
des  Mittelalters  und  den  nüchternen  Formallogikern  des  18.  Jahr- 
hunderts — welche  nämlich  beide  das  Spekulative  in  ihm,  seiner 
Latenz  wegen,  nicht  erkannten  — als  auch  bei  den  spekulativen 
Dialektikern  des  19.  Jahrhunderts,  weil  sie  es  eben  erkannten,  in 
gleich  hohem  Ansehn  stehen  konnte.  — 

Was  nun  seine  Behandlung  der  ästhetischen  Fragen  betrifft  — 
soweit  sie  aus  dem  verhältnii'smäl'sig  Wenigen,  was  von  den  dahin 
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gehörigen  Werken  seiner  Hand  erhalten  ist,  erkannt  werden  kann  — 
so  läfst  er  sich  nirgends  auf  eine  eigentliche  Erörterung  der  ästhe- 
tischen Principien  ein,  sondern  untersucht  die  gegebenen  Vorstellun- 
gen auf  analytische  Weise,  aber  so,  dal's  das  andere  Moment  des 
dialektischen  Prozesses,  dem  er  das  Gegebene  unterwirft,  nämlich 
das  synthetische,  nur  als  subjektive  Klarheit  und  philosophischer 
Takt  gleichsam  den  selten  sichtbar  werdenden  Leitfaden  bildet,  an 
den  sich  die  Entwicklung  anknüpft.  Alles  Ungesunde,  Phantastische, 
Unbestimmte,  Mifsverständliche  verflüchtigt  sich  so  wie  von  selbst 
vor  seinem  klaren  Blick,  um  das  Gesunde,  scharf  Begrenzte,  in 
sich  Bestimmte  und  Wahrhafte  in  voller  Deutlichkeit  hervortreten 
zu  lassen.  Er  hält  daher  scheinbar  immer  an  dem  Konkreten  fest; 
aber  indem  er  es  nach  allen  seinen  Beziehungen  hin  betrachtet, 
wurzelt  die  Weise  dieses  Betrachtens  selbst  in  dem  tiefsten  Erfassen 
des  Allgemeinen,  dem  das  Konkrete  angehört,  und  dies  Allgemeine 
als  wahrhaft  Konkretes  ist  denn  auch  schlicfslich  das  Besultat, 
welches  die  dom  äufseren  Anschein  nach  ganz  positive  Untersuchung 
herausstellt.  — Was  im  Besonderen  das  ästhetische  Gebiet  be- 
trifft, so  geht  er  bei  seiner  Untersuchung  durchaus  nicht  vom 
„Schönen“  und  „Künstlerischen“  als  allgemeinen  Begriffen  aus,  son- 
dern er  knüpft  vielmehr  zunächst  an  das  ganz  Konkrete  dieses 
Gebiets,  nämlich  an  die  einzelnen  Künste,  an  und  führt  die 
Untersuchung  von  diesen  dann  bis  zum  Allgemeinen  hinauf.  Seine 
Methode  in  dieser  Beziehung  ist  also  wesentlich  eine  induktive.  * 
61.  Für  uns  entsteht  nun  die  Frage,  ob  wir  bei  der  zusam- 
menhängenden Darstellung  seiner  ästhetischen  Ansichten  dieser  sei- 
ner Weise  des  Philosophirens  zu  folgen  haben  oder  nicht.  Handelte 
es  sich  für  uns  blos  um  die  Zergliederung  eines  bestimmten  Wer- 
kes, welches  etwa  als  „aristotelische  Aesthetik“  bezeichnet  werden 
könnte,  so  bedürfte  es  allerdings  weiter  nichts  als  einer  klaren  Dar- 
legung seiner  Disposition  sowie  eines  den  Text  begleitenden  Kom- 
mentars. Da  aber  die  Ansichten  des  Aristoteles  zwar  in  sich  stets 
zusammenhängend  entwickelt,  im  Uebrigen  aber  theils  in  seiner 
Poetik,  theils  in  der  Rhetorik,  der  Politik,  den  Problemen  u.  s.  f., 
verthoilt  sind,  werden  wir  berechtigt  sein,  denselben  Gang  wie  bei 
der  Untersuchung  der  platonischen  Ansichten  zu  beobachten:  näm- 
lich zunächst  zu  fragen: 

1)  was  er  von  dem  Schönen  überhaupt  und  nach  den  verschie- 
denen Bedeutungen  dieses  Begriffs  sagt;  sodann 

2)  wie  er  über  das  Künstlerische,  seinem  allgemeinen  Prin- 
cip  nach,  denkt; 
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3)  in  welcher  Weise  er  die  Künste  gliedert  und  sie  in  ihren 
Unterschieden,  d.  h.  ihrem  besondern  Inhalt  nach,  betrachtet; 

4)  welche  Stellung  er  der  Kunst  und  den  Künsten  überhaupt 
im  Gesammt-Bereich  des  geistigen  Lebens  einräumt.  — 

Die  Beantwortung  dieser  letzten  Frage  wird  uns  wesentlich 
wieder  auf  die  erste  zurückführen  und  so  den  ganzen  Kreis  der 
ästhetischen  Ansichten  des  Aristoteles  zum  Abschlufs  bringen  lassen. 

§.  14.  A.  Der  Begriff  des  Schönen  Überhaupt  bei  Aristoteles. 

62.  Die  Frage,  was  das  „Schöne“  sei,  wirft  Aristoteles,  wie 
man  nach  dem  Obigen  erklärlich  finden  wird,  nur  gelegentlich,  d.  h. 
im  Verfolg  der  Untersuchung  über  ganz  konkrete  Fragen  auf.  Gleich- 
wohl kann  es  auffallend  erscheinen,  dafs  er  auch  in  solchem  Falle, 
wo  er  doch  einmal  auf  solche  Frage  geführt  wird,  statt  sie  mit 
seiner  gewöhnlichen  Sorgfalt  und  Eindringlichkeit  zu  behandeln, 
sie  ziemlich  leicht  abzufertigen  scheint.  Es  müfste  Alles  täuschen« 
■oder  der  Grund  davon  liegt  offenbar  in  einem  durch  die  — sprechen 
wir  immerhin  es  aus  — inhaltslosen  Ueberschwenglichkeiten  Platos 
hervorgerufenen  Widerwillen  gegen  solche  Abstraction  überhaupt, 
ein  Widerwille,  der  sich  bei  ihm  zum  Theil  auf  das  Reich  der  Phan- 
tasie selbst  erstreckt  zu  haben  scheint.  Die  Schönrednereien  Plato's 
über  das  Schöne  hatten  bewirkt,  dafs  es  ihn  fast  an  widerte,  über 
das  Schöne  viele  Worte  zu  machen.  Je  schwungvoller  jener,  desto 
trockner  betrachtete  er  daher  das  Schöne ; je  begeisterter  jener, 
desto,  nüchterner  redete  er  darüber;  je  weitläufiger  Plato  über  die 
„Urquelle  alles  Schönen“  phantasirt,  ohne  etwas  Bestimmtes  und 
Klares  vorzubringen,  desto  kürzer  und  schweigsamer  verhält  sich 
Aristoteles  dazu,  aber  — und  dies  ist  denn  doch  die  Hauptsache  — 
was  er  sagt,  besagt  auch  wirklich  Etwas  und  zwar  das  Wesentliche. 

Beide  stehen  so  auf  völlig  entgegengesetzten  Standpunkten  der 
Betrachtung:  Plato  geht  vom  abstrakten  Ideal  aus,  um  sich  daraus 
eine  künstliche  Wirklichkeit  zu  konstruiren,  an  der  er  das  Gegebene 
mifst;  Aristoteles  geht  umgekehrt  von  der  Wirklichkeit,  als 
dem  Gegebenen,  aus,  um  den  substanziellen  Inhalt  derselben  begriff- 
lich zu  fassen,  d.  h.  die  Idee  daraus  zu  entwickeln.  Plato’s  höch- 
stes Princip  ist  die  „Idee“  als  das  unveränderliche  Sein,  Aristo- 
teles’ Princip  ist  das  „Werden“  als  die  Verwirklichung  der  eich 
bewegenden  Idee.  Die  äiivagig  drängt  bei  ihm  zur  Entfaltung  ihres 
an  sich  ungeschiedenen  Inhalts  und  wird  durch  diese  ihre  Verwirk- 
lichung mit  konkretem  Inhalt  erfüllt,  d.  h.  energisch.  Diese 
Energie  {ivtQYua),  als  das  „Sich -Ins -Werk -Setzen  (Iv,  'iqyov)  der 
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Idee“,  ist,  wie  der  spekulative  Springpunkt  der  ganzen  aristotelischen 
Grundanschauung,  so  auch  im  Gebiet  des  Schönen  und  der  Kunst  die 
wahre  Grundlage  seines  ästhetischen  Reflektirens.  Die  JLnergie  des 
Begriffs  im  aristotelischen  Sinne  bedeutet  wesentlich  die  Tendenz 
desselben  auf  das  Individuelle,  als  die  wahrhafte  Einheit  von  Form 
und  Inhalt.  So  können  wir  auch  jetzt  schon,  Späteres  vorausneh- 
mend, schliefsen,  dals  das  aristotelische  „Ideal“  nichts  4bstraktes, 
Jenseitiges,  sondern  im  Gegentheil  das  durchaus  Individuelle  und 
Konkrete  ist  Und  Dies  ist,  wenn  schon  auf  andern  Gebieten,  am 
allerbestimmtesten  auf  dem  des  Schönen  und  der  Kunst  der  Fall. 
Wie  er  z.  B.  in  Hinsicht  der  ethischen  Begriffe  sagt,  „es  gäbe  nicht 
„eine  Tapferkeit,  eine  Gerechtigkeit,  eine  Besonnenheit,  sondern 
„von  anderer  Art  seien  die  diesen  Namen  tragenden  männlichen,  von 
„anderer  die  weiblichen  Tugenden’)“,  so  fafst  er  auch  das  „Schöne“ 
vor  Allem  als  ein  Individuelles  und  Konkretes,  das  Ideal  also  nicht 
als  ein  leeres,  weil  Alles  enthalten  sollendes  Abstraktum,  sondern 
als  eine  ganz  begrenzte  und  gegensätzlich  bestimmte  Begriffseinheit. 

63.  Allein  diese  Fassung  des  Begriffs  dos  Schönen  iftsgt  bei 
Aristoteles  mehr  als  latentes  Princip  seinen  Betrachtungen  über  die 
konkreten  Erscheinungen  zu  Grunde,  als  dafs  er  eine  bestimmte 
Definition  davon  gäbe.  Zwar  stellt  er  eine  Definition  — und  zwar 
eine  doppelte  — auf,  aber  durchaus  nicht  mit  dem  Anspruch  an 
allseitige  Geltung,  sondern  nur  in  Hinsicht  der  Beziehung  des  Schö- 
nen und  Guten  aufeinander,  ln  der  Metaphysik'^')  nämlich  unter- 
scheidet er  diese  so,  dafs  „das  Gute  stets  an  ein  Handeln  gebun- 
„den  sei  (äci  in  ngä^si),  das  Schöne  aber  auch  an  Unbewog- 
„tem  existire“.  In  diesen  wenigen  Worten  liegt  nun  aber  doch  mehr 
als  beim  ersten  Anblick  scheint.  Erstlich  Dies,  dals  er  unter  „Han- 
deln“ hier  keineswegs  blos  das  sittliche  Handeln,  sondern  schlecht- 
hin Thätigkeit,  Bewegung,  versteht,  da  er  es  ja  als  Gegensatz  zu 
äxivr/Ttt  fafst;  zweitens,  dafs  das  „Schöne“  ein  Schönes  der  Buhe 
und  ein  Schönes  der  Bewegung  sei;  und  drittens  endlich  Dies, 
dafs  das  Schöne  folglich  in  Hinsicht  des  Gebietsumfangs  über  das 
Gute  hinausgehe,  sofern  es  sich  eben  auch  an  Unbewegtem  finde, 
also  beide  Gebiete,  das  des  Guten,  welches  an  das  Handeln  gebun- 
den sei,  also  das  Gebiet  der  Bewegung,  und  aufserdem  das  Gebiet 
der  Ruhe,  umfasse.  Die  Unterscheidung  zwischen  dem  ruhenden  und 
bewegten  Schönen  ist  übrigens,  wie  wir  sehen  werden,  für  die  Glie- 
derung des  künstlerisch-Schönen  ein  aufserordentlich  wichtiger  Punkt. 


*)  Die«  sofft  er  nämlich  ausdrückli^jj  ffCßCt*  wie  aus  den  Worten  Polit.  I,  5, 

htrrorgehC:  ovx  »7  «»tt  avS^ia  xai  Sucato 
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. XIII,  3. 


Bringen  wir  mit  dieser  Stelle  eine  andere ')  in  Beziehung,  worin 
ebenfalls  eine  Definition  des  Schönen  im  Verhältnifs  zum  Guten  ent- 
halten ist,  80  ist  dabei  allerdings  zu  bemerken,  dals  er  in  derselben 
das  Gute  nicht  wie  vorhin  als  eine  Qualität  der  reinen  Thätigkeit, 
sondern  in  substanziellem  Sinne  faist,  wodurch  denn  auch  die  Be- 
ziehung zum  Schönen  eine  andere  wird.  Er  sagt  nämlich:  „Schön 
„ist,  was  dadurch,  dals  es  begehrenswerth  ist,  zugleich  lobenswerth, 
„und,  indem  es  gut  ist,  auch  angenehm  erscheint,  weil  es  gut  ist". 
Hier  ist  nun  ein  doppelter  BegriiTsparalloIismus,  dessen  Glieder  sich 
gegenseitig  beschränken.  Aristoteles  meint  offenbar,  dafs  das  Schöne 
angenehm  und  begehrenswerth  sei,  aber  angenehm  nur,  sofern  cs 
zugleich  gut,  begehrenswerth,  sofern  es  zugleich  lobenswerth  sei, 
was  beinahe  auf  die  kantische  Definition  herauskommt.  Das  Wich- 
tige bei  dieser  Definition  ist  die  feine  Unterscheidung  des  „Guten* 
vom  „Lobenswerthen“.  Scheinbar  ein  Pleonasmus,  der  bei  Aristo- 
teles ohnehin  anffallend  wäre,  liegt  darin  die  Hindeutung,  dals  cs 
Dinge  giebt,  auf  welche  das  Prädikat  „gut*  nicht  pafst,  die  aber 
lobenswerth  seien;  dasselbe  Verhältnifs  findet  zwischen  dem  Ange- 
nehmen und  Begehrenswerthen  statt,  sofern  es  Dinge  giebt,  die  an- 
genehm sind,  ohne  dafs  sich  daran  ein  Begehren  ankuiipft.  Indem 
nun  das  Schöne  als  diejenige  Qualität  bezeichnet  wird,  in  welcher 
sich  Beides,  das  „Angenehme“  und  „Bcgelirenswerthe“,  vereinigt 
finde,  so  aber,  dafs  andrerseits  beide  wieder  durch  die  dos  „Guten“ 
und  „Lobenswerthen“  beschränkt  werden,  wird  es  in  doppelter  Be- 
ziehung als  eine  höhere  zugleich  und  besondere  Qualität  bestinftnt; 
vorläufig  allerdings  in  nur  beziehungsgemälser  Weise.  Hier  ist  nun 
daran  zu  erinnern,  dafs  Aristoteles  in  der  ersten  oben  citirten  Stelle 
der  Metaphysik  vom  reinen  Sein  im  Gegensatz  zum  Dasein  handelt 
und  dabei  bemerkt,  dafs  „auch  den  mathematischen  Figuren 
„zwar  ein  Sein,  aber  kein  wirkliches  Dasein  zukomme“...  „Mit 
„dom  Guten“,  sagt  er,  „hätten  daher  die  Mathematiker  nichts  zu 
„thun,  denn  das  Gute  beziehe  sich  nur  auf  Wirkliches,  das  Schöne 
„aber,  das  auch  an  dem  Unbewegten  sich  zeigt,  käme  zwar 
„dem  Namen  nach  in  der  Mathematik  nicht  vor,  aber  gerade  in 
„ihr  offenbare  es  zunächst  sein  eigentliches  Wesen mit  andern 
Worten,  Aristoteles  betrachtet  als  die  erste  Stufe  der  Schönheit  Das, 
was  wir  formale  Schönheit  nennen. 

*)  Rhetor,  I,  9i  xaXor  Ictiv^  S nv  aino  nl^sror  or  iTtatveror  ^ c»  nv 
nya^or  or  rjdv  iji  aya«9‘oi'.  Mull«r  (U|  S.  95)  übersetzt  die««  Stelle  nur  anvoU 
ständig,  indem  er  das  ai^BZor  und  iTtatreror  nicht  hinlänglich  berücksichtigt. 

’)  Das  Wirkliche  ist  ihm  iilmlich  immer  das  Werdende,  also  das  Bewegte.  — 
*)  Die  von  Aristoteles  hinzugefögten  Worte  uiTiii  &e  ro  ttaXor  icai  zo  nya9‘or  irt^or* 
aind  oircnbar  gegen  die  plutwniaelie  Einheit  des  Guten  und  beböneo  gerichtet. 


1.  Formale  Schönheit. 

64.  Indem  Aristoteles  die  formale  Schönheit  als  die  erste 
Stufe  der  Schönheit  hinstcHt,  schliefst  er  damit  von  vornherein 
schon  die  Betrachtung  des  Schönen  vom  Gesichtspunkt  der  iiufser- 
lichcn  Zweckmäfsigkeit  und  Brauchbarkeit  aus,  welcher  bei  Plato 
die  erste  Stufe  war  (vergl.  S.  83),  so  dafs  dadurch  die  zweite  Schön- 
heitsstufe Plato’s  bei  ihm  als  die  erste  erscheint.  Hierin  liegt  schon 
ein  Fortschritt  gegen  Plato;  sodann  aber  ein  we.sentlicherer  darin,  wie 
er  den  Inhalt  dieser  formalen  Schönheit  bestimmt.  Er  geht  hier 
viel  genauer  zu  Werke  als  Plato,  der  diesen  Inhalt  sogleich  positiv 
als  das  „Maafsvolle“  und  weiter  als  das  „Ebenmäfsige“  und  „Har- 
monische“ definirt;  sondern  der  Begriff  des  Formalen  und  zwar  im 
engeren  Sinne  des  mathematisch-Formalen  bietet  ihm  zunächst 
für  die  Bestimmung  des  „Schönen“  den  Begriff  der  Begrenzung'), 
welcher  dann  weiterhin  erst  positiv  zu  den  Kriterien  der  Ordnung 
und  des  E bonmaafscs  bestimmt  wird').  Diese  drei  wichtigen  Be- 
stimmungen bilden  nach  Aristoteles  den  Inhalt  der  formalen  Schönheit. 

a)  Die  Begrenzung  setzt  den  Forminhalt  als  Einheit  gegen 
alles  Andere,  sodann  als  Ganzes  für  sich.  Dies  sind  die  beiden 
Seiten  des  Begriffs;  denn  die  Grenze  schliefst  den  Gegenstand,  z.  B. 
ein  Dreieck,  nicht  nur  gegen  alle  anderen  (etwa  daranstofsonden 
Dreiecke),  denen  sic  ebenfalls  als  Grenze  mit  derselben  Negativität 
angehört,  sondern  auch  für  seinen  eigenen  Inhalt  ab;  und  nur  in 
letzter  Beziehung  ist  es  ein  Ganzes,  in  ersterer  lediglich  ein  Eins 
gegen  viele  andere.  Denn  das  Ganze  ist  ein  Eins  in  Bezug  auf 
seine  Theilo.  Hier  liegt  also  der  Uebergang  zu  den  andern  beiden 
Bestimmungen  „Ordnung“  und  „Ebonmaafs“,  welche  sich  eben  auf 
diese  Theilo  und  auf  deren  Beziehung  zum  Ganzen  beziehen. 

b)  Die  „Begrenzung“  als  die  erste  negative  Bestimmtheit  des 
Schönen  ist  somit  eine  allgemeine  Eigenschaft  der  Dinge;  sie  ist  die 
Einheit  gegen  das  Viele  und  damit  die  Endlichkeit,  welche  zu- 
nächst also  selber  ein  Negatives  ist,  dann  aber  als  Gegensatz  gegen 

*)  TO  — *)  Taits  x/ti  Letzterer  Ausdruck  ist  durch 

«Ebcutnaars**  Übersetzt,  weil  anderem  Sinne  eine  bestimmte  Art  ron 

EbflDinaArs  ist,  wUhrcml  Arititoteles  hier  die  gesetzmafsige  Gliedcmng  der  Thelle  und 
ihr  Verhältoifs  zum  Ganzen  überhaupt  meint.  Wenn  übrigens  in  der  obigen  Darstellung 
die  Anordnung  der  Kriterien  ftoiWrltch  eine  andere  ist  als  bei  Aristoteles,  der  nftm« 
lieb  die  nllegreozung**  nach  , Ordnung**  und  „Ebenmaafs**  stellt,  so  ist  dies  bei  ihm 
dorcliaus  nicht  im  Sinne  einer  logisohcD  Aufeinanderfolge  zn  nehmen.  Es  kommt  bei 
ihm  sehr  oft  vor,  dafs,  wenn  er  verschiedene  Beätimmnngen  hintcrein.'mder  unftthrt,  dio 
allgemeinere  zuletzt  gestellt  erscheint.  So  auch  hier.  Otfenbar  ist  die  „Begrenzung“, 
schon  ihrer  Negativität  halber  das  erste  Form,  dem  dann  dio 

positiven,  sich  auf  den  Inhalt  des  dutch  die  Begrenzung  nach  Aufsen  hin  Be- 

stimmten  beziehenden  Kriterien  licij 
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das  Unendliche  zum  wahrhaft  Positiven  führt.  Aristoteles  drückt 
dies  an  einer  andern  Stelle')  so  aus:  „das  Eine  ist  begrenzt,  die 
„Vielheit  aber  hat  Theil  am  Unendlichen“,  d.  h.  am  schlechten 
Unendlichen,  wie  es  Hegel  nennt.  Diese  positive  Einheit  nun  des 
Begrenzten  erfordert  die  Reflexion  auf  den  Inhalt,  oder:  die  Einheit 
ist  andererseits  eine  innerliche,  d.  h.  sie  ist  Ganzheit.  Für  die 
Vorstellung  kann  man  dies  dadurch  deutlich  machen,  dafs  man  an 
jene  künstlerische  Einheit,  die  man  in  den  bildenden  Künsten  die 
„Zeichnung“  nennt,  erinnert,  welche  ebenfalls  zunächst  blos  Umrifs, 
d.  h.  Begrenzung  gegen  die  Aufsenw'elt,  dann  aber  als  innere  Zeich- 
nung die  Beziehung  der  Thoile  auf  einander  ausdrückt.  Die  Ganz- 
heit, als  solche  positive  Einheit,  setzt  also  das  Viele  nicht  aufser- 
halb  als  Unendliches  und  Negatives,  sondern  innerhalb  als  ebenfalls 
Begrenztes  und  Positives,  d.  h.  als  Mannigfaltiges,  oder  das  Schöne 
als  Ganzes  ist  die  Einheit  des  Mannigfaltigen.  Diese  Ein- 
heit des  Mannigfaltien  doflnirt  nun  Aristoteles')  so,  dafs  er  sagt, 
die  Theile  müfsten  zum  Ganzen  in  der  Beziehung  stehen,  dals 
„durch  Versetzung  oder  Auslassung  irgend  eines  Theils  das  Ganze 
„verändert  und  in  Unordnung  gebracht  wird“.  Es  ist  also  die 
Ordnung  (rä^ig),  welche  die  Einheit  der  Theile  in  ihrer  Beziehung 
zum  Ganzen  bestimmt.  Diese  Ordnung  enthält  zugleich  den  Begriff 
der  Vollständigkeit,  weil  sie  nicht  nur  durch  „Versetzung“,  sondern 
auch  durch  „Auslassung“  eines  Theils  verletzt  wird.  So  ist  das 
Ganze  in  dieser  doppelten  Hinsicht,  nämlich  als  Vollständigkeit 
und  als  richtige  Stellung  der  Theile,  Einheit  des  Mannigfaltigen. 

c)  Die  richtige  Stellung  der  Theile  zum  Ganzen  bedingt  aber 
zugleich  die  richtige  Stellung  der  Theile  zu  einander;  und  in  dieser 
Beziehung  ist  die  Ordnung:  Ebonmaafs  (avuutToia)^).  Dies  ist 
das  dritte  Moment  der  formalen  Schönheit,  worin,  als  dem  höchsten, 
die  ersten  beiden,  nämlich  das  negative  der  „Begrenzung“  überhaupt, 
als  der  Einheit  gegen  das  Viele,  und  das  positive  der  „Ordnung“, 
als  der  Einheit  des  Vielen  im  Ganzen,  aufgehoben  und  aufgenom- 


*)  XVII,  9.  to  fiir  ovv  ev  ra  Se  noXla  rov  anei^ov 

— *)  Poetik.  Vin,  4.  Es  iftt  zwar  auch  dies  znnttebst  in  Hinsicht  der  Komposition 
des  Dramas  gesagt,  allein  fUr  uns  hat  es  doch  auch  allgemeine  Bedentong;  er  setzt  daher 
noch  hinzu:  «Denn  was  durch  »ein  Vorhanden- oder  Nicbtvorhandenscin  nichts  deutlich 
macht  (d.  h.  bedeutungslos  ist),  macht  auch  keinen  organischen  Theil  des  Ganzen 
aus.“  — *)  ^Ebenmaars“  ist  eigentlich  nicht  die  richtige  Uebersetiung  von 
obgleich  es  eine  allgemeinere  Bedeutung  als  MSymmetrie"  hat.  Passender  wäre  «Har- 
monie“, wenn  dies  nicht  dem  griechischen  Ausdruch  a{tftoiia  einen  falschen  Sinn  un- 
terlegte. ^vuftiTQta  ist  strenggenommen  die  ^Abmessung  der  Theile  in  Hinsicht  ihre.s 
Zusammenhangs  untereinander“,  wa.s  denn  schliefelich  dem  «Ebenmoafs“  noch  am  mei- 
sten entspricht. 
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men  sind.  „Das  Ebenmaafs'^,  sagt  Aristoteles,  „ist  diejenige  Ein- 
„heit  der  Theilo,  welche  sie  in  ihrer  Verschiedenheit  belälst“,  d.  h. 
es  ist  keine  Gleichheit,  sondern  ein  Uebereinstimmen  Ungleicher.  * 
2.  Die  konkrete  Schönheit. 

65.  Die  formale  Schönheit,  deren  Bestimmungsmomente 
oben  erörtert  wurden,  ist  ganz  abstrakt  genommen  die  mathema- 
tische Schönheit;  allein  in  dieser  Äbstraction  belälst  Aristoteles  den 
Begriff  nicht,  sondern,  indem  er  gleich  in  der  ersten  negativen  Be- 
stimmung, nämlich  der  Begrenzung,  das  Gröfsenmaars  als  näheres 
Moment  der  Begrenzung  heraushebt,  geht  er  von  vornherein  über 
die  mathematische  Schönheit  hinaus.  Für  eine  mathematische  Form 
nämlich  ist,  kann  man  sagen,  der  Unterschied  der  Gröfse  rücksicht- 
lich ihrer  negativen  Bestimmtheit  (gegen  das  unendlich  Viele  aufser 
ihr)  ein  gleichgültiger,  oder  ein  Kreis  ist  als  solcher  gleich  schön, 
ob  sein  Radius  10,000  Radien  oder  \ Zoll  grols  ist;  es  ist  eben  ein 
Kreis,  und  damit  gut.  Indels  ist  doch  auch  Dies  schon  nicht  ganz 
richtig,  und  zwar  aus  zwei  Gründen.  Sofern  nämlich  nach  Aristo- 
teles das  Schöne  nur  für  das  anschauende  Subjekt  vorhanden  ist, 
erscheint  es  nicht  gleichgültig,  ob  ein  Kreis  grois  oder  klein  ist; 
sondern  indem  bei  dem  zu  grol'sen  die  Kreislinie  sich  für  das  Auge 
der  geraden  nähert,  erscheint  sie  auch  als  Kreislinie  nicht  mehr  so 
schön,  als  die  kleinere,  während  bei  dieser  der  zu  rasche  Schwung, 
nämlich  wenn  der  Kreis  so  klein  wird,  dals  für  das  Auge  die 
Anschauung  des  Linienhaften  überhaupt  durch  Verschwinden  in  den 
Funkt  aufhört,  ebenfalls  den  Eindruck  der  Schönheit  beeinträchtigt. 
Zweitens  aber  ist  es  für  den  Verstand  in  Hinsicht  des  Inhalts  zwar 
indifferent,  ob  ein  Kreis  sehr  grols  oder  sehr  klein  sei;  aber  sofern  der 
erste  nicht  mehr  als  Einheit,  der  zweite  nicht  mehr  als  Ganzes 
überschaut  werden  kann,  hebt  auch  hier  das  fehlende  Maals  der 
Gröfse  zwar  nicht  die  mathematische  Richtigkeit,  wohl  aber  die 
mathematische  Schönheit  auf.  So  weit  also  die  mathematische 
Form  unter  dem  Gesichtspunkt  der  Schönheit  betrachtet  wird,  ist 
auch  für  sie  das  Moment  der  Grölso  weder  unwesentlich  noch  ent- 
behrlich. Näher  gefafst  ist  also  die  formale  Schönheit,  sofern  sio 
sich  über  die  blolse  mathematische  Richtigkeit  erhebt,  selber  etwas 
Höheres  gegen  die  mathematische,  nämlich  die  konkrete  Schön- 
heit der  wirklicKon  Dinge  oder  die  Naturschönheit 

66.  Die  Forderung  des  , nicht  zu  Grofsen“  und  „nicht  zu 
Kleinen“  schliefst  die  Uoberschaulichkeit  dos  Ganzen  im  Vorhältnifs 
zu  seinen  Theileu  in  sich;  das  schöne  Ding  soll  als  „Ganzes“  zur 
Anschauung  kommen,  d.  h.  a|g  gjjjJjcit  des  Mannigfaltigen.  Näher 
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spricht  sich  Aristoteles  über  dieses  Moment  der  „Oröfse“  als 
■wesentliches  Moment  der  schönen  Dinge  in  seiner  Poetik  aus. 

Er  hat  dabei  allerdings  das  Kunstwerk,  und  zwar  eine  be- 
stimmte Gattung  von  Kunstwerken,  nämlich  das  Drama,  im  Auge, 
allein  was  er  darüber  scheinbar  vom  blos  praktischen  Gesichtspunkt 
sagt,  hat  eine  ganz  allgemeine  Beziehung  auf  die  konkrete  Schön- 
„heit  überhaupt,  deren  höchste  Stufe  ja  das  Kunstwerk  ist:  „Der 
„Üebersichtlichke'it  halber*)  dürfe  ein  Gegenstand  weder  zu 
„grofs  noch  zu  klein  sein.“  Er  bezieht  damit  die  Schönheit  durch- 
aus auf  die  Anschauung,  oder:  die  Schönheit  ist  nur  für  das 
schauende  Subjekt  vorhanden.  Hieraus  folgt  also  Dies,  dal's 
der  schöne  Gegenstand  zunächst  als  begrenzt  angeschauter,  sodann 
als  ein  maafsvoller  ein  schöner  ist.  Die  Vergröfserung  also  nicht 
nur,  sondern  auch  die  Verkleinerung  eines  schönen  Gegenstandes 
über  ein  bestimmtes  Maafs  hinaus  hebt  die  Schönheit  desselben  auf; 
so  gilt  denn  im  Sinne  des  Aristoteles  für  das  Gebiet  des  Schönen 
vorzugsweise  der  Satz,  dafs  „das  Jlaal's  von  Allen  Dingen  der  Mensch“ 
sei.  Die  betreffende  Stelle  lautet:  „Da  jedes  Schöne“  — mau  sieht, 
dal's  durch  die  llinzufügung  des  Wortes  „jedes“  der  Begriff  von 
ihm  ganz  allgemein  gefal'st  wird  — , „sei  es  ein  lebendes  Geschöpf“ 
(also  auch  die  Naturschönheit)  „oder  irgend  ein  Ding,  das  aus  gc- 
„wis.sen  Thoilen  besteht,  diese  nicht  nur  wohlgeordnet  haben  mul's“ 
(dies  bezieht  sich  also  schon  auf  das  zweite  positive  Kriterium), 
„sondern  auch  nicht  jede  beliebige  Gröfae  haben  darf  — denn  das 
„Schöne  besteht  in  Gröl’se  und  Ordnung“  (genauer:  besteht  nicht 
blos  in  der  Ordnung  der  Theile  zum  Ganzen,  sondern  auch  und 
zunächst  in  der  Gröfse,  d.  h.  in  dem  Maafs  der  Begrenzung*)  — 
„so  kann  weder  ein  ganz  winzig  kleines  Geschöpf  schön  sein,  denn 
„hier  lliefst  die  Anschauung  in  Undeutlichkeit  zusammen..  .,  noch 
„ein  übergrofses,  denn  da  geschieht  die  .Anschauung  nicht  mit  einem 
„Male,  sondern  es  geht  für  den  Anschauenden  die  Einheit  und  Ganz- 
„heit  verloren.  Also,  wie  es  bei  den  Körpern  und  den  lebendigen 
„Geschöpfen  gilt,  dal's  sie  eine  gewisse  Gröfse  haben  müssen,  die 
„aber  leicht  überschaulich  ist,  so  auch  bei  den  Fabeln“  (der  Tra- 
gödie) ....  Aber  er  fügt  noch  am  Schlufs  des  Kapitels  die  weitere 
wichtige  Bestimmung  hinzu,  dal's  „im  Allgemeinen  der  gröfsere 

*)  Aristoteles  nennt  dies  ausdrücklich,  in  üinsiebt  auf  die  räumliche  Gröfse: 
$vtn>vonrovi  was  „sosammon  peschaut  werden  kann*,  während  er  fUr  die  Zcitausdeh- 
Dung  kVf/^prtfioi’tvxuf  (was  im  Zusatiimenbangc  behalten  werden  Kami)  braucht;  wobei 
das  ei  eben  die  in  dieser  Ucbersichtlichkeit  liegende  Wohlgefblligkeit  andeutet.  Die 
Stelle  i«t  die  bekannte  in  der  Poetik  VII,  4 — 7,  — ’)  o^os  xov  nennt  die« 

Arlstotcle«  aebr  richtig. 
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„Umfang,  vorausgesetzt,  dafs  er  übersichtlich  bleibt,  hinsichtlich  der 
„Ausdehnung  der  schönere“  sei,  womit  er  also  dem  Erhabenen 
eine  nähere  Verwandschaft  zum  reinen  Schönen  oinräumt  als  dem 
Niedlichen*).  * 

67.  Dies  ist  Alles,  was  Aristoteles  über  die  konkrete  Schön- 
heit sagt;  und  es  ist  nicht  zu  leugnen,  dals  seine  Hotrachtung  über 
diese  zweite  Stufe  der  Schönheit  nur  eine  dürftige  Ausbeute  für 
die  Begriffsbestimmung  gewährt.  Es  bedarf  zwar  dabei  keiner  be- 
sonderen Hervorhebung  des  Umstandes,  dal's  die  drei  Kriterien  der 
formalen  Schönheit,  nämlich  die  Momente  der  Begrenzung,  der 
Ordnung  und  des  Ebenmaafses,  auch  hier  Geltung  haben,  be- 
sonders aber  das  der  Gröfso,  als  der  durch  das  Maal's  der  An- 
schauung bestimmten  Begrenzung.  Allein  zu  einer  näb.,eren  Erörti’- 
rung  des  konkreten  Gebiets  der  Naturschönheit  kommt  es  bei  ihm 
nicht;  sondern  er  spricht,  sofern  auch  ihm  das  Wesen  der  Kunst 
in  der  „Nachahmung  der  Wirklichkeit“  beruht,  seine  Ansichten 
darüber  immer  nur  in  Hinsicht  der  künstlerischen  Darstellung  de-. 
Schönen  der  Dingo  aus.  Ja,  es  scheint  fast,  als  ob  er  von  andern 
Normen  der  Schönheit  als  solchen,  die  sich  auf  die  formale  Schön- 
heit im  mathematischen  Sinne  beziehen,  nichts  wissen  wolle,  son- 
dern das  Kriterium,  ob  etwas  in  konkreten^  Sinne  schön  sei,  Icdit:- 
licli  in  die  Empfindung  verlege.  Diogenes  Lüertes  erzählt  nämlich, 
Aristoteles  habe  auf  die  Frage,  was  der  Grund  davon  soi,  dais  man 
die  schönen  Menschen  und  ihre  Gesellschalt  liebe,  geantwortet; 
„Dies  sei  die  Frage  eines  Blinden“.  Abgesehen  davon,  ob  diese 
Anekdote  wahr  und  ob  sie,  wenn  wahr,  so  zu  fassen  sei,  dafs  Ari- 
stoteles damit  die  objektive  Bestimmbarkeit  des  Schönen  leugnen, 
vielmehr  die  Quelle  davon  ausschliclslich  in  das  anschauende  Sub- 
jekt legen  wolle,  giobt  es  nun  aber  auch  Stellen,  welclic  wenigstens 
die  Relativität  des  Schönen  betonen,  in  dem  Sinne,  dal's-  die 
Schönheit  sich  bis  iu’s  Unendliche  individualisire,  also  als  abso- 
lute nirgend  zu  bestimmen  sei.  In  solchem  Sinne  sagt  er  von 
der  menschlichen  Schönheit,  sie  sei  „auf  jeder  Alterstufo  (und  auch 
„nach  den  Ge.schlechtem)  eine  verschiedene“’;  — ein  Ausspruch,  der 
immerhin  mehr  wertb  ist,  als  die  nichtssagende  platonische  Pbra.'^e 
von  dem  „einen  Schönen“;  wobei  er  dann  in  Hinsicht  des  durch 
die  Schönheit  erregten  Lustgefühls  bemerkt,  dal's  „dasjenige  Schöne, 


')  Vrgl.  Elh.  Xicom  IV,  3,  5,  wo  Ari»tot«lc»  in  Btzvig  auf  den  mansolilioh’ n 
Körpur  Mgt,  daf«  „dem  Kleinen  wohl  1)^9  einer  niedlichen  und  ebenn)Hr.-<.g<ii 

• KörperblMung  zukomme,  aber  nichl  Eipenachaft  dee  Schönen“.  Vrg». 

Polit.  VII,  9.  — *)  Ufiet.  T,  5;  ro  ixatnr^y  r^Mutay  itfTL 


„welches  eine  Begierde,  ein  V’erlangen  nach  Genufs  erregt'),  nicht 
„das  wahre  Schöne  sei,  weil  dies  aufhöre  in  gleicher  Weise  schön  zu 
„erscheinen,  wenn  die  Begierde  gestillt  sei“.  — Aul'ser  diesen  Aeufse- 
rungen  giebt  vielleicht  nur  noch  eine  einzige  Stelle  Aufschlufs  über 
Das,  was  Aristoteles  sich  unter  der  konkreten  und,  wie  wir  jetzt  sagen 
können,  individuellen  Schönheit  dachte,  nämlich  in  der  Politik'^),  wo 
er,  die  männliche  Tüchtigkeit  delinirend,  sie  mit  der  Schönheit  ver- 
gleicht, indem  er  sagt,  mehr  oder  weniger  tüchtig  und  schön  sei  jeder; 
„diejenigen  aber  nenne  man  so  vorzugsweise,  welcher  die  einzelnen 
„Trefflichkeiten,  die  sonst  in  der  Menge  zerstreut  sich  vorfänden, 
„in  sich  vereinige.  So,  wenn  jemand  ein  schönes  Auge  habe,  sei 
„er  deshalb  noch  nicht  schön,  sondern  wenn  alles  Andere  auch  au 
„ihm  schön  sei“.  — Diese  verschiedenen  Bestimmungen  zusammen- 
genommen führen  zu  dem  Resultat,  dal's  Aristoteles  dje  konkrete 
Schönheit  ira  Sinne  einer  individuellen  Einheit  des  Mannigfaltigen, 
als  besonderer  Schönheiten  auffafste;  wobei  er  nur  unterliel's,  das 
Reich  der  verschiedenen  Individualismen  in  sich  näher  zu  bestimmen. 

3.  Die  ethische  Schönheit. 

68.  Die  Vermittlung  zwischen  der  konkreten  Schönheit 
und  der  ethischen  Schönheit  bildet  nun  bei  Aristoteles  die 
künstlerische  Schönheit.  Denn  indem  die  konkrete  Schönheit 
das  Objekt  der  Nachahmung  für  die  Kunst  ist,  diese  aberand  rer- 
seits  eine  ethische  Wirkung“)  ausübt,  welche,  wie  es  .scheint,  Ari- 
stoteles der  konkreten  Schönheit  in  direkter  Weise  nicht  beimifst, 
so  ist  ihm  die  Kunst  das  Mittelglied  zwischen  der  schönen 
Wirklichkeit  und  der  Schönheit  der  Seele.  — Da  wir  hier 
das  Künstlerische  noch  nicht  behandeln  können,  .so  müssen  wir  uns 
vorläufig  mit  dieser  Andeutung  begnügen. 

Die  ethische  Schönheit  ist  durch  das  Verhältnifs  des  Schö- 
nen zum  Guten  bestimmt,  und  dies  führt  uns  denn  wieder  zum 
Aiusgangspunkt  der  Betrachtung  dieses  Gebietes  zurück.*)  Dort  näm- 
lich wurde,  wie  man  sich  erinnert,  das  „Schöne“  — um  es  kurz 
auszudrücken  — als  da.sjcnigc  Gute  definirt,  welches  zugleich  ange- 
nehm sei,  wobei  indefs  zu  bemerken  ist,  daCs  Aristoteles  den  Be- 
griff des  Guten  nicht  in  dem  beschränkten  platonischen  Sinne  des 
Zweckmälsigen  und  Brauchbaren,  sondern  des  an  sich  Erstrebens- 

')  o Vergl,  X»  54.  — *)  I*olUik,  111, 

6.  — So  fragt  er  in  der  Politik.  VIII,  5,  wo  von  der  Bildung  schöner  Sitten  die 
Kede  ist.  dals  «die  Gewöhnung  nn  schone  Ilvthmen  and  Melodien  auch  Liebe  zu  schö« 
«u«D  Sitten  bei  der  Jugend  zur  Folge  haben  werde*.  *)  Siebe  oben  No.  63, 
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werthen  fafst.  Diese  Bezeichnung  verlegt  aber  das  Gute  durchaus 
iu  das  Handeln,  oder:  der  gute  Mensch  ist  der,  welcher  nicht  blos 
gute  Absicht  und  guten  Willen  hat,  sondern  der  auch  danach  han- 
delt. Dieses  gute  Mandeln  nun  ist  zugleich  ein  schönes,  wenn  es 
für  den  Handelnden  selbst  mit  Glückseligkeit,  für  den  Zuschauer 
mit  dem  Gefühl  des  Angenehmen  verbunden  ist.  In.sofern  fällt  das 
Schöne  mit  dem  Guten  zusammen,  sonst  aber  geht  es  auch  darüber 
hinaus,  weil  es  sich  nicht  auf  das  Handeln  beschränkt,  sondern  auch  an 
nicht  handelnden,  unbewegten  Gegenständen  (ic  dxivtjroii,)  sich  finde. 
An  sich  also  sei  das  Gute  und  das  Schöne  verschieden  (rd  ei^at'Jöv 
xtii  tu  xaldv  ittitui'),  doch  — so  scheint  Aristoteles  (gewisser- 
maaisen  als  Koncession  für  die  damals  geläufige  Phrase  der  xakoxrf- 
yad^ia)  andouten  zu  wollen  — könne  man  das  Gute  unter  gewissen 
(oben  angegebenen)  Beschränkungen  auch  ein  Schönes  nennen.  Bei 
Lichte  betrachtet,  will  also  die  sogenannte  „ethische  Schönheit“  dem 
Aristoteles  nicht  recht  zu  Sinne;  am  allerwenigsten  aber  will  er, 
wie  Plato,  das  Gute  im  Sinne  einer  materiellen  Zweckmäl'sigkeit  als 
Bedingung  des  Schönen  betrachtet  wis.sen.  Vielmehr  stellt  er  das 
Schöne  geradezu  in  einen  ausdrücklichen  Gegensatz  zum  Zweckhaf- 
ten {avinftoov),  z.  B.  wenn  er")  als  charakteristisch  für  die  Jugend 
es  bezeichnet,  dala  sie  „in  ihrem  Handeln  mehr  nach  dem  Schönen 
„als  nach  dom  ZweckgaäCsigen  strebe“;  wogegen  er  andrerseits  in 
Hinsicht  des  Schönen  in  der  Handlung  sehr  fein  und  strenge  zwi- 
schen dem  Guten  an  sich  und  dom  Nützlichen  unterscheidet,  indem  er 
bemerkt,  dafs  nur  auf  solche  Handlungen,  die  auf  das  an  sich  Gute 
gerichtet  sind,  der  Unterschied  von  „schön“  und  „nicht  schön“ 
angewendet  werden  könne,  wogegen  die  auf  einen  materiellen  Zweck 
gerichteten  gar  nicht  unter  solche  Kategorie  fallen.’)  * 

69.  Hiemit  dürfte  das  'Wesentliche  der  aristotelischen  Be- 
trachtuugen  des  Schönen  nach  seinen  drei  Stufen  als  formale, 
konkrete  und  ethische  Schönheit  gesagt  sein.  Bei  Plato, 
welcher  die  formale  Schönheit  im  ari.stotclischcn  Sinne  gar  nicht 
kennt,  da  seine  Kriterien  des  Zweckmälsigen , des  MaaCsvollen  und 
Einfachen  sogleich  auf  die  konkreten  Dinge  bezogen  werden,  findet 
sich  nun  als  dritte  höhere  Stufe  nach  dei  ethi.schen  Schönheit  die 
„Schönheit  an  sich“  oder  die  absolute  Schönheit,  mit  der  sich 

')  Rhetor.  II,  12:  ftä)J.ov  atpovt-rai  ra  x/tÄn  wns 

Müller  olTenbar  panz  falsch  versteht,  wenn  er  hinzusetzt,  „der  Zweck  und  die  Tendenz 
der  Handlung  ist  es  also  vornehmlich,  uni  derentwillen  sie  x«/i?  oder  xa^i^zu  nen- 
O'n  ist",  l'n  Gegrntheil!  — ’)  /Wir.  yj|  jg.  m()os  yä(>  ro  xaÄOx  xaito  /li;  xakiiv 
Ol'/  oi'Tio  Staqt^ovotv  nt  npnieii  rtpö-  tilet  xai  tin  rtvot;  £rsxt:z’. 

Aach  dies  hat  Müller  nicht  ganz  rieht:»*  „ntlen* 
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Aristoteles  seinerseits  nicht  bcfafst,  weil  sie  ihm  ein  inhaltsleeres 
Abstraktum  ist.  Die  Stelle  dieser  , absoluten  Schönheit“^  nimmt  bei 
ihm  vielmehr  die  (von  Plato  ganz  verachtete  und  gar  nicht  als  des 
Namens  Schönheit  würdig  betrachtete)  Kunstschönheit  ein,  welche 
als  die  wahrhafte  Realisation  der  in  dem  konkreten  Schönen  nur 
unvollkommen  und  in  beschränkter  Weise  zur  Erscheinung  kommen- 
den Idee  gefafst  wird.  Hierin  nun  liegt  der  allerschärfste  Wider- 
spruch zwischen  Plato  und  Aristoteles,  ein  Widerspruch,  den  wir 
seinem  letzten  Grunde  nach  zunächst  zu  betrachten  haben. 


§.  15.  B.  Das  Knnstschüne  bei  Aristoteles, 
a)  tcr  künf1leri(d]C  Srtjfin.  b)  |]rinrip  ber  nadiaöntung.  c)  bic 

70.  Das  Kunstschbne  ist  — wie  wir  sahen  — bei  Plato 
das  Niedrigere,  bei  Aristoteles  das  Höhere  gegen  die  konkrete 
Schönheit  und  überhaupt  gegen  die  Wirklichkeit.  Da  dies  der  Haupt- 
dilTereuzpuukt  ihrer  so  weit  au.scinandergchender  Anschauungsweisen 
ist,  so  haben  wir  den.selben  zunächst  näher  in's  Auge  zu  fassen. 
Die  ersten  j)raktischen  Konsequenzen  dieses  differenten  Griindprin- 
cips  betreffeu:  a)  hinsichtlich  des  Inhalts,  ihre  Ver.stcllungen  von 
dem  Wesen  des  Scheins  in  der  Kunst,  ö)  hinsichtlich  der  Form, 
den  Begriff  der  Nachahmung;  zwei  Begriffe,  welche  übrigens 
durchaus  Korrelate  sind,  sofern  sie  die  beiden  nothwendigeu  Seiten 
des  Begriffs  dos  Künstlerischen  überhaupt  darstellen. 

a)  Was  zunächst  den  Begriff  des  Scheins  betrifft,  so  ist  dar- 
über zur  Verständigung  in  Hinsicht  der  Differenz  zwischen  Pl.ato 
und  Aristoteles  eine  kurze  Vorbemerkung  zu  machen').  Wir  knüpfen 
dabei  an  die  gewöhnliche  Vorstellung.sweise  an,  wonach  der  , Schein“ 
zunächst  einen  Gegensatz  gegen  die  Wirklichkeit  bildet:  in  die- 
sem Sinne  sagt  man  denn,  etwas  sei  Schein“,  d.  h.  es  fehle 

ihm  die  Realität  des  Daseins.  Andrerseits  ist  einleuchtend,  dafs 
der  Schein  nicht  überhaupt  einfache  Negation  des  Daseins  ist,  .so 
dals  Schein  und  Nichtdasein  schlechthin  identisch  wären ; denn  die  im 
„Schein“  liegende  Negation  richtet  sich  nicht  gegen  die  ganze  Wirk- 
lichkeit, sondern  nur  gegen  den  besonderen  Inhalt  derselben,  wäh- 
rend sie  die  Form  bestehen  läl’st.  So  gefal’st,  erhält  der  Schein  die 
Bedeutung  einer  Identität  der  Form,  in  welcher  der  Inhalt  uegiit 


*)  Kilh^r  wird  über  die  wichtige  Bestimmung  diei»en  BegriftV,  der  bisher  in  keiner 
Aestbetik  hinlänglich  gewürdigt  Utf  im  SvKteme  der  Aesthetik  &elb.sl  gehandelt  werden. 
Hier  iirt  nur  das  ganz  Allgemeine  erörtert.  — Vergl.  nach  die  Ansicht  Schillers 
darüber  (s.  unten  No.  ai4). 
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ht.  Fehlte  dem  Schein  diese  Identität  der  Form  ebenfalls,  so  wäre 
der  Schein  überhaupt  das  Unwirkliche  nach  Inhalt  und  Form,  d.  h. 
der  einfache  Widerspruch  gegen  die  Realität.  Als  solcher  wäre  er 
aber  nicht  mehr  Schein,  sondern  fiele  selbst  unter  den  Gesichtspunkt 
des  Wirklichen,  nur  als  das  Negative  derselben.  Dies  ist  die  objek- 
tive Seite  in  der  negativen  Stellung  des  Scheins  gegen  die  Wirk- 
lichkeit: die  Identität  der  Form  unter  Aufhebung  des  be- 
sonderen Inhalts.  — In  subjektiver  Beziehung  wird  nun  die 
inhaltsleere  Identität  der  Form  Ursache  der  Täuschung,  welche  der 
Schein  im  Subjekt  hervorruft.  , Täuschung“  hat  nun  als  Schein- 
wirkung denselben  Sinn,  nämlich  dal's  sie  nur  formaler  Natur  ist, 
sofern  ihr  das  Moment  der  Realität  dos  Inhalts  mangelt.  Nur  Der 
.^täuscht“  sich,  d.  h.  hält  den  Schein  für  die  Wirklichkeit,  der  einen 
irrigen  SchluJs  von  der  Identität  der  Form  auf  die  Identität  des 
Inhalts  macht.  Ein  solcher  Schlufs  beruht  auf  der,  aus  der  kon- 
ventionellen Erfahrung  geschöpften  verständigen  Reflexion,  dafs  Inhalt 
und  Form  zusammenfallen  müssen  und  dafs  folglich,  wo  die  Form 
auftreto,  auch  der  betreffende  Inhalt  dahinter  stecken  müsse.  Die 
Wahrheit  aber  ist,  wie  jedes  Spiegelbild  (wodurch  sich  auch  ein 
Thier  täuschen  läfst,  das  also  dieselbe  Reflexion  macht)  lehrt,  dal's 
Form  und  Inhalt  in  keinem  unbedingten  Zusammenhang  stehen,  son- 
dern auseinander  fallen  können. 

ln  dieser  negativen  Stellung  des  Scheins  zur  Wirklichkeit,  und 
zwar  sowohl  nach  seiner  objektiven  wie  subjektiven  Seite  hin,  liegt 
nun  ein  Widerspruch  gegen  das  Konkrete,  Substanzielle,  Wahrhafte; 
und  so  erhält  der  , Schein“  die  Nebenbedeutung  des  Wesenlosen 
und,  wenn  sich  damit  das  Moment  einer  beabsichtigten  Wirkung 
verbindet,  des  hügenhaften:  objektiv  als  „Betrug“,  subjektiv 
als  „Verstellung“,  „Lüge“  u.  s.  f.  Hiemit  ist  denn  der  Schein  in’s 
Sittliche  hinübergeleitet,  was,  wie  wir  sehen,  von  Plato  in  Hinsicht 
des  künstlerischen  Scheins  geschah,  weil  er  diesen  ebenfalls  nur  im 
negativen  Sinne  fafste.  Solch’  Schein  sei  dann  viel  schlimmer  als 
die  offne  Bosheit,  ein  „falscher  Freund“  weit  gefährlicher  als  ein  off- 
ner „ehrlicher“  Feind,  weil  der  Arglose  und  Vertrauende  ohne 
Schutz  gegen  derartige  ma.skirte  Schlechtigkeit  ist.  Auf  den  Gebie- 
tep  der  Wissenschaft  und  Sittlichkeit  wird  solche  Lüge  in  der  Form 
der  Wahrheit  und  Redlichkeit  als  „Sophistik“  und  „Heuchelei“  mit 
Grund  verachtet,  und  es  erscheint  daher  zunächst  die  Folgerung  ge- 
rechtfertigt, dafs  der  Schein,  als  Betrug  und  Lüge,  auch  in  dem 


Gebiet  der  Kunst,  als  der  dritten,  jenen  beiden  gleichberechtigten 
Sphären,  sein  verächtliches  ‘^er 
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Schein  des  Wahren  und  Guten,  so  auch  der  Schein  des  Schönen 
zu  verdammen  sei.  Sofern  nun  die  Kunst,  könnte  man  weiter 
schliel'sen,  auf  Schein  hinarbeite,  sei  sie  ebenfalls  zu  verwerfen; 
sollte  sich  gar  herausstellcn,  dal's  der  Schein  das  eigentliche  Wesen 
der  Kunst  bildet,  dann  sei  die  Kunst  überhaupt  eine  verdammens- 
werthe  .Sache  und  der  Künstler  als  solcher  ein  Lügner  und  Betrüger. 

Dies  ist  nun  der  Standpunkt  Plato’s,  welcher,  wie  wir  sahen, 
das  Kunstwerk  als  „Scheiubild  des  Scheiubildes  eines  Scheinbil- 
des“ betrachtete  und  als  solches  verwarf,  im  günstigsten  Falle  alles 
künstlerische  Thun  als  ein  zweckloses,  im  Grunde  aber  als  ein  auf 
Betrug  berechnetes  Kachahmen  verdammte*).  Dal's  er  dies  that, 
davon  liegt  aber  der  Grund  lediglich  darin,  dal's  er  den  Schein  nur 
in  seiner  negativen  Stellung  gegen  die  ^Virklichkeit  in's  Auge  fal'ste, 

71.  Nun  hat  aber  der  „Schein“  auch  eine  positive  Stellung 
zur  Wirklichkeit,  und  diese  beruht  darin,  dal's  das  Scheinen,  als 
das  In-dic-Erscheinung-Troten  der  Idee,  das  Wesen  des  Wirk- 
lichen selbst  ausmacht  und  den  eigentlichen  wahrhaften  Inhalt  des- 
selben bildet.  Ohne  solches  Scheinen  ist  eine  Verwirklichung  der 
Idee  überhaupt  nicht  denkbar;  und  somit  hat  denn  die  Wirklichkeit 
durchaus  keine  Veranlassung,  sich  auf  ihren  Gegensatz  gegen  den 
blolsen  .Schein  viel  einzubilden.  Im  Gegentheil;  aus  der  stolzen 
Selbstgewilsheit  ihrer  .Substanzialität  und  Wahrhaftigkeit  wird  sie 
durch  den  Umstand  aufgeschreckt,  dal's  sie  als  Wirklichkeit,  d.  h. 
als  mit  der  Zufälligkeit  der  F.inzclheit  der  Dingo  behaltete  Unvoll- 
kommenheit des  Daseins,  doch  in  steter  Differenz  gegen  die  Idee 
bleibt,  die  sie  zum  Erscheinen  trieb,  und  selber  also  nur  ein  Schein 
gegen  die  Idee  ist;  oder:  die  Wirklichkeit  ist  nicht  die  Wahrheit. 
Die  „Erscheinung“,  als  das  aus  dem  Reich  des  Ideellen  entlassene, 
der  Macht  und  Unbill  des  Zufalls  anheimgegebene  Wahre,  wird  so 
der  Idee  selbst  entfremdet  und  damit,  als  Endlichkeit  und  Unvoll- 
kommenheit, die  Negation  der  Idee.  Haben  wir  also  vorhin  den 
Schein  einerseits  als  ein  Negatives  gegen  die  Wirklichkeit  erkannt, 
nämlich  gegen  deren  besonderen  Inhalt,  so  stellt  sich  hier  also  die 
Wirklichkeit  selbst  gegen  die  Idee  als  ein  Negatives  dar;  und  es 
ist  nur  zu  fragen,  wie  diese  beiden  Negativitäten  sich  zueinander 
verhalten.  Fassen  wir  zunächst  das  Wirkliche  in’s  Auge. 

Ist  die  Wirklichkeit  als  der  Prozel's  der  .Selbstrcali.«ation  der 
Idee  zu  fassen,  so  ist  sie  in  doppeltem  .Sinne  ein  .Scheinen  der  Idee, 
einmal  nämlich  in  dem  Sinne,  dal's  die  Idee  in  ihr  „erscheint“, 

*)  Siehe  oben  N<).  40  «m  Schinf*. 
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sodann  in  dem,  dal's  die  Idee  als  solche  in  ihr  „nur  scheint“,  d.  h. 
nicht  völlig  aufgeht  und  zur  Verwirklichung  gelangt.  Diese  beiden 
Seiten  sind  für  die  Bestimmung  des  Verhältnisses  des  Künstlerischen 
gegen  das  Wirkliche  in  ihrer  Trennung  festzuhalten;  namentlich  die 
zweite,  welche  man  auch  so  ausdrücken  kann,  dal's,  wie  nach  der 
Bibel,  all’  unser  Wissen  nur  „Stückwerk“  (nämlich  der  Wahrheit), 
so  auch  die  Wirklichkeit  nur  als  Stückwerk  der  Idee  betrachtet 
werden  dürfe.  Jener  Ausdruck  (Stückwerk)  deutet  nämlich  nicht 
gblos  die  Unvollkommenheit  unsers  Wissens  im  Verhältnil's  zur  Wahr- 
heit an,  sondern  auch  das  Bestreben,  das  Wahre  zu  erreichen, 
nur  dals  dies  Bestreben  nicht  völlig  zum  Ziel  kommt,  ln  demsel- 
ben Sinne  wohnt  auch  dem  Wirklichen  das  Bestreben  inne,  die  Idee 
zu  erreichen,  nur  dal's  dies  ebenfalls  nur  theilweise  und  unvollstän- 
dig gelingt. 

72.  Indem  nun  die  Kunst,  als  nachahmende,  sich  die  Wirk- 
lichkeit als  Objekt  setzt,  scheint  sie  zunächst  in  demselben  Verhält- 
nil’s  des  Stückwerks  gegen  die  Natur  zu  stehen,  wie  diese  selbst 
gegen  die  Idee  — und  dies  ist  Plato’s  Ansicht  — : sofern  aber 
diese  Nachahmung  der  Natur  im  Hinblick  darauf,  dal's  in  dieser  die 
Idee  zur  Erscheinung  kommt,  gefal'st  wird,  richtet  sie  sicli  als 
künstlerische  Nachahmung  nur  auf  das  Ideelle  in  der  Natur, 
d.  h.  auf  die  Idee  selbst,  wodurch  andererseits  die  Natur  als  zufäl- 
lige Wirklichkeit  auch  gegen  die  Kunst  zum  blol'sen  Schein  herab- 
gesetzt wird,  oder:  das  Natürliche  ist  in  dem  Kunstwerk 
nur  ein  Schein  gegen  das  ihm  als  wesenhaft  gestaltete 
Ideelle.  Durch  diese  Negation  des  Negativen  in  der  Wirklichkeit 
wird  nun  die  Kunst  die  positive  Verwirklichung  der  Idee  selbst 
und  so  das  Höhere  gegen  die  Naturwirklichkeit  — : dies  ist  die 
Ansicht  des  Aristoteles.  Indem  dieser  nämlich  das  Kunstwerk 
als  das  gereinigte  Bild  der  Wirklichkeit  auffal'st'),  setzt  er 
das  Princip  der  künstlerischen  Gestaltung  eben  darin,  dal's  jene 
Scheinbildung  des  Plato  keine  Potenzirung  des  Scheins  als  eines 
blol'sen  Trugsbildes,  sondern  vielmehr  ein  Destillationsprozel's  sei, 
wodurch  die  Idee,  befreit  und  gereinigt  von  den  Schlacken  und  Ver- 
stümmelungen des  Zufälligen  und  Unwahren  in  der  Wirklichkeit,  zu 
sich  selbst  zurückgeführt  und  wiederhergestellt  wird.  Dies  ist  die 


*)  Al«  einer  der  tiefsten  und  wahrhaft  spekulativen  Aussprüche  des  Aristoteles« 
worin  diese  üeberzeagung  an^^gedrUckt  Ist,  kann  jenes  erhabene  Wort  von  ihm  betracht 
tet  werden,  dafs  ,dle  Poesie  sowohl  philosophischer  aU  auch  ernsthafter  »ei  als  die 
Gesebiebte*) **  {xni  xai  CTioi^SntoifQOv  noirjau  iaropt'ai),  womit  er  da» 

Drama  als  das  gereinigte  Bild  der  geschichtlichen  Wirklichkeit  bezeichnet. 
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uTOi'se  That  des  Aristoteles,  wodurch  für  alte  Zeiten  der  Kunst 
neben  der  Wissenschaft  und  der  Sittlichkeit  eine  gleichberechtigte 
Stellung  als  nothwendiger  Verwirklichungssphäre  der  Idee  gesichert 
ist.  Bei  ihm  fallen  daher  nicht,  wie  bei  Plato,  die  Begriffe  des 
Schönen  und  des  Künstlerischen  auseinander,  sondern  vielmehr  so 
zusammen,  dafs  er  in  dem  letztem  erst  die  wahrhafte  Reali- 
sation des  Schönen  als  des  nach  Maal'sgabe  der  Idee  gereinigten 
Bildes  der  Wirklichkeit  erkennt. 

Zur  näheren  Bestimmung  des  Begriffs  des  , Künstlerischen  % 
haben  wir  nun  zwei  Momente  desselben  in’s  Auge  zu  fassen,  in 
welche  Aristoteles  das  W’esen  des  Kunstschönen  gegenüber  .der 
blol'sen  Naturwirklichkeit  setzt  und  welche  er  nach  der  Seite  der  künst- 
lerisch-schaffenden Thätigkeit  als  „Nachahmung“  (uiutjai^),  nach  der 
Seite  der  künstlerischen  Wirkung  als  „Reinigung  der  Empfindungen“ 
bezeichnet,  übschon  er  nun  zwar  diese  Wirkung  (als 
xai'i-anm^  Ttöf  Ttaft-yunroiv)  zunächst  oder  überhaupt  auf  die  Tragö- 
die bezieht,  als  welche  „durch  Erregung  von  Furcht  und  Mitleid 
.die  entsprechenden  Leidenschaften  reinige“  — weshalb  denn  dieser 
Benrifl'  auch  erst  später  (s.  unten  No.  87)  erörtert  werden  kann  — , 
so  liegt  doch  auf  der  Hand,  dal's  beide  Momente,  die  uiut^nii  und 
die  in  einer  innigen  Wechselbeziehung  stehen,  ja  geradezu 

sich  wie  Ursache  und  Wirkung  zu  einander  verhalten;  somit  auch 
die  letztere  nicht  für  die  Tragödie  allein,  sondern  wie  die  erstere 
für  die  Kunst  überhaupt  Geltung  hat.  Dies  ergiebt  sich  schon  aus 
der  Ansicht  des  Aristoteles  von  dem  Kunstwerk  als  dem  gerei- 
nigten Bilde  der  Wirklichkeit.  Denn  eben  wie  diejenige  „Nachah- 
mung“, welche  das  Wesen  der  Kunst  ausmacht,  eine  objektive 
Reinigung  im  ideellen  Sinne  behufs  der  künstlerischen  Wirkung 
ist,  so  ist  diejenige  „Reinigung“)  welche  Aristoteles  als  y.nt^aym^ 
TMV  Tifi^tjuarmv  bezeichnet,  eine  subjektive  Reinigung  auf 
Grund  der  künstlerischen  Wirkung.  Dies  wird  später  bei  der 
Erörterung  der  Ansichten  des  Aristoteles  über  die  Tragödie  näher 
nachgewiesen  werden'). 

Was  zunächst  das  eine  Moment,  die  Nachahmung,  als  die  objek- 
tiv-formale Seite  der  künstlerischen  Thätigkeit,  betrifft,  so  ist  such 
hiebei  vor  Allem  nach  der  Differenz  zu  fragen,  welche  zwischen  Plato 
und  Aristoteles  in  Betreff  ihrer  Auffassung  dieses  Princips  herrscht 

73.  6)  Dafs  das  Wesen  der  Kunst  — im  engeren  Sinne  dieses 
Worts  — in  der  Nachahmung  bestehe,  ist,  wie  wir  gesehen  haben*), 

*}  Ver„;l.  unten  No.  81?.  — ?)  Siehe  No.  81. 
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die  frühste  Ansicht,  welche  überhaupt  bei  den  Griechen  in  ästhe- 
tischer Beziehung  auftritt.  Man  verstand  darunter  — im  Gegensatz 
zu  den  „erzeugenden“  Künsten,  wclclie,  wie  die  Ziramermannskunst, 
die  Schuhmacherei  u.  s.  f.  nicht  nachahmen,  sondern  etwas  Selbst- 
ständiges und  Zweckmäl'siges  schaffen  — die  an  sich  zwecklose,  unter 
Umstänc^en  sogar  schädliche  Kopirung  der  Natur.  Plato  erhebt  sich 
keineswegs  über  diese  Vorstellungsweise  und  räumt  den  nachahmon- 
den  Künsten,  wie  wir  wissen,  nur  insofern  eine  relative  Geltung 
ein,  als  sie  als  Mittel  für  kirziehungszwecko  verwandt  werden  könn- 
ten'), den  Künstlern  aber  spricht  er  nicht  nur  die  Einsicht  in  das 
wahre  Wesen  der  Dinge  ab,  sondern  auch  das  redliche  Streben 
danach.  — 

Indem  wir  dieser  Ansicht  nun  die  des  Aristoteles  gegen- 
überstellen,  wäre  eigentlich  zuvor  zu  untersuchen,  ob  überhaupt 
und  in  wiefern  das  Wesen  der  Kunst  hinsichtlich  ihrer  formalen 
Thätigkcit  in  der  Nachahmung  bestehe.  Diese  Frage  kann  indefs 
hier  nur  andeutungsweise  beantwortet  werden’),  und  zwar  im  All- 
gemeinen dahin,  dals  allerdings  die  Nachahmung  die  formale  Basis 
des  künstlerischen  Thuns  ist,  sofern  die  Kunst  an  die  Erscheinung 
überhaupt  gebunden  ist;  dies  ist  sie  aber  wieder  dadurch,  dal's  sic 
nicht  für  das  Denken,  wie  die  Wissenschaft,  auch  nicht  für  das 
Wollen,  wie  die  Sittlichkeit,  sondern  für  das  Anschauen  thätig 
ist  und  sich  ausschlicfslich  darauf  bezieht.  Diese  Gebundenheit  an 
das  Erscheinende,  d.  h.  an  die  Wirklichkeit,  falst  nun  Aristoteles 
nicht  in  dem  oberflächlichen  platonischen  Sinne,  als  ob  die  Kunst 
nichts  sei  als  platte  Kopirung  dieser  Wirklichkeit,  sondern  in  dem 
tieferen,  dals  sie  sich  vielmehr  auf  die  in  der  Wirklichkeit  zur 
Erscheinung  kommende  Idee  selbst  beziehe,  nicht  also  die  Wirklich- 
keit als  solche,  sondern  insofern  diese  die  Idee  realisire,  nach- 
ahme.  Denn  an  diese  Idee  ist  ja  die  Wirklichkeit  selbst  ebenfalls 
gebunden  und  in  viel  beschränkterer  Weise  als  die  Nachahmung 
der  Kunst  an  sie,  die  Wirklichkeit.  Indem  nun  die  Nachahmung 
sich  eigentlich  auf  die  in  der  Wirklichkeit  erscheinende  Idee  richtet, 
ist  sie  von  der  Wirklichkeit  als  solcher,  d.  h.  als  dieser  zufälligen 
Endlichkeit,  vielmehr  unabhängig,  oder  sie  ist  grade  als  „nach- 
ahmende“ Thätigkeit  freies  Gestalten.  Durch  diese  Freiheit  gegen 
die  Wirklichkeit  ist  sie  aber  im  Stande,  die  Idee  in  höherer  Wei.se 
zu  verwirklichen,  als  dies  in  der  Wirklichkeit  selbst  geschieht,  mit 
andern  Worten:  bei  Aristoteles  fällt  der  Begriff  des  „Nachahmens“ 

')  S.  So.  41  bi»  42.  — ’)  Ihr«  volle  Erledigung  kann  sie  erst  im  Systeme  der 
Aesthelik  selbst  finden. 
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mit  dem  des  Idealisireus  (d.  b.  Realisirens  der  Idee  in  indivi- 
dueller Form)  zu  dem  des  freien  GeStaltens  zusammen. 

Wenn  al.so  hionach  die  Kunst  die  Anfgabe  hat,  die  Idee  zu 
gestalten,  so  kann  sie  dies  nicht,  meint  Aristoteles,  in  unvermittel- 
ter Weise,  wie  etwa  die  Philosophie,  die  sich  direkt  auf  den  Gedau- 
keninhalt  richtet,  sondern  nur  durch  die  Vermittlung  der  JVirklich- 
keit  als  Erscheinungsweise  der  Idee;  oder,  und  dies  ist  die  zweite, 
nicht  minder  wichtige  Seite:  die  Nachahmung  richtet  sich  nicht  blos 
auf  die  scheinende  Idee,  sondern  ebenso  sehr  auch  auf  die  schei- 
nende Idee.  Mit  Hecht  legt  er  durch  die  Bezeichnung  der  tii tu, at^ 
den  Nachdruck')  auf  das  Scheinen;  denn  nicht  die  Idee  schlecht- 
hin, sondern  insofern  und  weil  sie  scheint,  ist  Gegenstand  der 
Kunst. 

74.  Ehe  wir  nun  die  verschiedenen  Stufen  in's  Auge  fivssen, 
welche  in  der  aristotelischen  Auffassung  des  Begrifls  der  „Nach- 
ahmung“ unterschieden  werden  können,  ist  noch  eine  Bemerkung 
über  die  diesem  Begriff  zu  Grunde  liegende  Bedeutung  des  Gestal- 
te ns‘)  zu  machen.  Das  Gestalten  oder  richtiger  die  Gestaltung 
ist,  ganz  allgemein  gefal'st,  das  In -die- Erscheinung- Treten  der  Idee 
selbst,  also  nicht  ein  der  künstlerischen  Thätigkeit  ausschliefslich, 
sondern  auch  der  Wirklichkeit  (als  der  positiven  Seite  des  Scheinens) 
angehöriges  Moment.  Das  Künstlerische  und  das  Wirkliche  nehmen 
also,  wenn  auch  in  verschiedener  Wei.se,  an  der  Gestaltung  Theil. 
Dies  ist  so  zu  fassen:  Die  Idee  outäursert  .sich  ihrer  unmittel- 
baren Identität  mit  sich  und  tritt  ans  solcher  bewegungs-  und  wesen- 
losen, also  blos  dynami.schen  und  gleichsam  embryonischen  Existenz 
heraus.  Denn  damit  sie  sich  mit  Wesenheit  erfülle,  dazu  ist  jene 
Bewegung  nicht  nur  etwa  nöthig  — dies  wäre  kein  spekulativer 
Grund  — sonderti,  da  diese  Erfüllung  mit  Wesenheit,  d.  h.  die 
Selbst-Verwirklichung,  ihre  Bestimmmung  als  4dee  selbst  ist,  ohne 
welche  sie  gleich  Nichts  wäre,  so  ist  gerade  dieser  Sei b.st bewegungs- 
trieb das  erste,  ihr  immanente  Princip,  oder:  die  Idee  ist  nur  als 
solche  Selbstbewegung.  So  gelangt  sie  zur  Entfaltung  ihres 
Inhalts,  d.  h.  die  Dynamis  wird  Aktualität.  Damit  aber  ist  zugleich 
die  Gliederung  und  durch  diese,  sofern  dieselbe  aus  dem  Allge- 

')  So  auch  iiegrel:  Sctidne  hat  «ein  Leben  im  Schein*,  vra«  «r  an 

einer  andern  Stelle  dahin  erlfiuterl,  duf«  «daii  Schöne  die  Idee  ule  unmittelbare  Einheit 
wde5  und  Heiner  Realitttt  sei,  jedoch  nur  insofern  die  Idee,  aU  diese  ihre 

nEinhoit  nnmitlelbor  im  sinnlichen  nnd  realen  Scheinen  habe*.  — *)  Auch  die  Knt- 
wickluDj?  dio-^H  kann  voiUtftndi^  erst  im  System  selbst  erfoljren;  hier  sind  nur 

die  sli^meineren  GrundzUge.  wie  sie  der  anstoleles'sclien  Betrachtongsweise  entsprechen, 
angedeuteU  Vergl.  jedoch  die  AufTa-jaung  der  .Gestaltung*  bei  Plotin  No.  tf. 
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meinen  durch  die  Besonderung  bis  zur  ludividualisirung  fortschreitet, 
die  Gestaltung  gesetzt.  Hier  kann  nun  sogleich,  in  Hinsicht  auf 
den  eben  geschilderten  Entwicklungsgang,  gesagt  werden,  dals  die 
, Gestaltung"  in  der  Individualisirung,  als  gesetzmälsiger  Gliederung 
bis  zum  Einzelnen  herab, . bestehe.  Wie  nun  diese  Gestaltung  in 
der  Wirklichkeit  — mag  man  diese  nun  Welt  oder  Natur  nennen  — 
mit  der  Endlichkeit  behaftet  ist,  wodurch  sie  gegen  die  Idee  in  eine 
negative  Stellung  geriith;  wie  diese  letztere  in  der  Kunst  ihrerseits 
negirt  wird,  indem  durch  diese  Negation  der  Negation  die  Idee  zu 
sich  zurückgeführt  und  wieder  hergestellt  wird:  dies  ist  oben  schon 
gesagt  worden.  Aber  es  scheint  hier  ein  Mittelglied  zu  fehlen; 
denn  man  könnte  fragen,  woher  denn  eigentlich  die  Kunst  komme 
und  worin  ihre  objektive  Möglichkeit  liege?  Dies  fehlende  Mittelglied 
ist  nun  die  Anschauung  oder  vielmehr  das  in  der  Anschauung 
liegende  Moment  des  Denkens  (gegen  das  Sein),  welches  — schlecht- 
hin als  Geist  gegen  die  Natur  gefal'st  — die  anderseilige  Ver- 
wirklichungsfonn  der  Idee  ist,  oder:  Die  Idee  realisirt  sich  einer- 
seits als  objektive  Welt,  andererseits  als  subjektiver  Geist. 

Dieser  Gegensatz  ist  das  erste  und  allgemeinste  Resultat  des  Ent- 
faltung.sproze.sses  der  Idee  in  ihrer  .Selbstbewegung.  Wie  daun  der 
subjektive  Geist  sich  weiter  gliedere  nach  den  drei  Verwirklichungs- 
sphären des  Wahren,  Guten  und  Schönen,  damit  haben  wir  uns 
hier  nicht  zu  befa.s.sen,  sondern  nur  mit  der  letzten,  in  welcher  die 
besondere  Form  des  subjektiven  Geistes  als  ursprüngliche  praktische 
und  theoretische  Schönheitsempliudung,  d.  h.  als  Kunsttrieb  und 
Anschauung,  der  objektiven  Wirklichkeit  gleich l)crechtigt  gegen- 
übersleht.  Die  Gegenüberstellung  nimmt  hier  die  Form  eines  dop- 
pelten Widerspruchs  an,  einmal  sofern  die  Anschauung  die  Natur 
al.s  endliche  und  mangelhafte  erkennt  — nur  dadurch  ist  überhaupt 
die  Vorstellung  des  .Schönen  möglich  — ; sodann,  als  sie  sich  getrie- 
ben fühlt,  diese  Endlichkeit  aufzuheben,  d.  h.  .sie  umzugestaltcn 
zur  Unendlichkeit  der  Idee.  Die  Nothwendigkeit  hiervon  ergiebt 
sich  aus  folgender  Erwaguiig:  Nämlich  der  Mensch  schaut  die  Natur, 
an  und  hält  sie  entweder  für  schön  oder  hälslich.  Entspräche  nun 
entweder  die  Natur  der  Idee,  d.  h.  den  prototypischen  Formen  der- 
selben in  der  Emplindiing,  mit  andern  Worten:  wäre  die  Natur 
vollkommen,  oder  aber  fehlte  der  Anschauung  das  Moment  dieser 
prototypischen  Eraptiudung,  so  erschiene  die  Natur  weder  schön  noch 
hälslich,  sondern  nur  wirklich.  In  dem  ersten  Falle  fiele  nämlich, 
da  der  Gegensatz  des  Hälslichen  fehlt,  ischünhoit  und  Wirklichkeit 
zusammen,  was  ganz  dasselbe  ist,  als  dafs  die  Schönheit  als  Krite- 


Digittzed  by  Gööglc 


140 


"1 


rium  überhaupt  verschwände,  im  zweiten  fehlte  dieses  Kriterium  aus 
subjektivem  Mangel  der  Anschauung.  — Auf  jener  dem  Geist  imma- 
naten  Nothwondigkeit  des  ideellen  Anschauens  beruht  nun  die 
künstlerische  Gestaltung,  die  also  nur  insofern  an  die  Natur 
gebunden  ist,  als  sie  dieselbe  durch  Befreiung  von  ihrer  End- 
lichkeit zur  ideellen  Reinheit  emporhebt'). 

75.  Jener  dem  Geiste  immanente  Trieb,  die  Endlichkeit  im 
IVirklichen  für  die  Anschauung  aufzuheben,  oder  der  Kunsttrieb, 
ist  auf  diesem  Gebiete  — wie  der  Wissen.strieb  auf  dem  Gebiet  des 
Bcwul'stseins,  der  Sittlichkeitstrieb  auf  dem  des  Begehrens  — nichts 
als  das  Bedürfnifs  des  Geistes,  aus  der  Differenz  mit  der  Wirklich- 
keit, als  einer  endlichen,  zu  sich  selbst,  d.  h.  zur  Idee  zurückzu- 
kehren und  zur  Einheit  mit  ihr  zu  kommen;  und  diese  Einheit 
als  Ziel  solchen  Strebens  nennen  wir  das  Ideal.  Das  „Ideal“  ist 
also  zwar  die  Idee,  aber  die  aus  der  mangelhaften  und  mit  der 
Zufälligkeit  behafteten  Erscheinung  ihrer  Gestaltung  in  sich  zuriick- 
genommene,  gereinigte  und  daher  konkrete  Idee.  — Als  solche 
ist  sie  das  eigentliche  Objekt  jener  künstlerischen  Thätigkeit.  welche 
Aristoteles  als  „Nachahmung“  bezeichnet,  die  somit  als  subjek.- 
tive  Gestaltung  des  Wirklichen  nach  Maafsgabe  des 
Ideals  zu  fassen  ist. 

Schlielslich  mag  noch  erwähnt  werden,  dai's  diese  ganze  Begriffs- 
reihe: „Schön“  — „Schein“  — „Scheinen“  (als  objektive  Seite! 
„Anschauen“  und  „Gestalten“  (als  subjektive  Seite  der  sieh  realisi- 
renden  Idee)  auch  etymologisch  durch  die  Sprache  als  verwandte, 
aus  einer  und  derselben  Wurzel  entspriefsende  Bedeutungen  sich 
ergeben  *). 

')  Wir  werden  dietten  Begrifl'  der  „Gestaltung**  nicht  nur  bei  Aristoteles,  son- 
dem  in  noch  tieferer  Fassung  bei  Plotin  ziemlich  scharf  itusgedrückt  finden  (Tergl- 
unten  No.  126). 

’)  Uro  hier  nur  einige  dthin  gehörige  Etvinologieu  der  indo>germaniscben  Sprach* 
familte  nnzufUhren,  ist  zunächst  Auf  das  Gothisch  tskaun»  hinzuweieen,  welches  Überhaupt 
„gestaltet“  (Jormaiu%)  dann  «schön  gestaltet“  {fortaogu»  ^ von  forma-f^6^r,^  ausdrück- 
lich auch  il/nnakaun»  „ebengeslaltet“,  bedeutet.  Diese  Bedeutung  der  „Gestaltung“  »*t 
BO  die  ursprünglichste,  was  auch  schon  darnua  hervorgebt,  dafs  »ie  auch  die  subjektive 
Seite,  das  „^Schauen“,  enthält.  In  der  Bedeutung  «Schon“  als  das  Scheinende  fiod^^n 
wir  die  Wurzel  weit  verbreitet,  *o  im  Angelsächsischen  snöne,  acii-ve,  seme,  welche 
Reihe  den  Uebergang  von  akauna  zu  schön  r.iorolich  verdeutlicht,  im  Altfriesischen 
tchony  scAc-fi,  akHt,  im  Schwedischen  aköp,  im  Dänischen  akjOn.  Im  Altciiglicben  ahtne, 
Bpäter  ahem,  tritt  dann  besonders  die  Bedeutung  des  Glänzenden.  Scheinenden 
hervor.  Altnordisch  akinn  (scheinen).  Es  steht  zu  vcrinuthen,  dafs  die  Siaimn- 
wurzel  in  dieser  etymologischen  Reihe  nicht  einfach,  sondern  ans  zwei  andern  Wurzeln 
zuBammengewaebsen  ist,  wovou  die  eine  sich  in  den  überall  wiederkelirenden  Konso- 
nanten ak  mit  einem  folgenden  Voca),  etwa  a,  die  andere  in  dem  n,  mit  einem  vor* 
anfgehenden  Vocal,  etwa  o,  koncentrirt.  Ob  sich  dies  nachweisen  läfst,  wird  sich  spä- 
ter zeigen;  hier  mag  nur  noch  an  eine  Reihe  von  griechischen  Bezeichnungen  erinnert 
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Nach  diesen  Vorhemorkungen  über  den  bcgrifllichen  Zusammen- 
hang der  ,Nachahmung“‘  mit  dem  -Schein“  und  der  -Oestaltung“. 
wümit  wir  übrigens  durchaus  innerhalb  der  aristotelischen  Denk- 
weise geblieben  sind  — ja,  selbst  Plato  zeigt  von  diesem  Zusam- 
menhang ein  (wenn  auch  mifsverständliches ) Oefiihl,  wenn  er  die 
-Nachahmung*  eben  als  Scheingestaltung  erklärt  — können 
wir  nun  den  Stagiriten  selber  reden  lassen,  sofern  wir  zunächst 
diejenigen  seiner  Ausspruche,  in  denen  das  Princip  der  -Nach- 
ahmung“ nach  den  verschiedenen  Stufen  ihrer  Bedeutung  berührt 
ist,  zusammenstellen. 

76.  a)  Das  Erste,  was  Aristoteles  über  das  Wesen  der  Nach- 
ahmung sagt,  betrilft  ihren  psychologischen  Ursprung,  oder  worin 
seiner  Ansicht  nach  der  Nachahmungstrieb  beruhe,  ln  dieser 
Hinsicht  definirt  er  nun  den  Menschen  geradezu  als  iiZor  fuiitju- 
xwTctToi',  indem  er')  bemerkt,  dal's  -unter  allen  lebendigen  Wesen 
-der  Mensch  das  nachahmcrisch.ste“  sei.  -Schon  von  Kindheit  an 
-sei  ihm  das  Nachahraen  eigen,  wie  denn  auch  sein  erstes  l.ernen 
-in  Form  der  Nachahmung  geschehe.  Ferner  sei  die  Freude  an 
-den  Werken  der  Nachahmung  eine  natürliche“.  Er  unterscheidet 
also  nicht  nur  im  Kunsttrieb,  oder  wenn  mau  will  -(le.staltungRtrieb“ 
(denn  dies  ist  ihm.  wie  erläutert,  der  Nachahmungstrieb’lf,  von  vorn 
lierein  die  theoretische  und  praktische  .Seite,  sondern  er  zeigt  auch 
den  Zusammenhang  dieses  Triebes  mit  dem  Wissenstriebe.  Weiter 
unterscheidet  er  dann  den  praktischen  Nachahmungstrieb  nach  dem 
Gegensatz,  den  der  Inhalt  des  Objekts  darbietet,  in  einen  solchen, 

werden,  in  denen  »ich  der  cr.»te  Theil,  da»  ax,  erkennen  Ufui,  z-  B.  extti  Schattet), 
eif^cDtlich  „we»enlo»er  Scliein**,  daJier  die  «SchfUlen  der  Unterwelt“,  extnyM^tU’ 
einen  blofsen  U’mrirs  machen,  »odann  axoTteh  /chiiucttf  worin  olTenbar  da»  ax  mit  on 
{oTTno)  verschm«lz«n  ist,  ferner  axw:iX(o  nachufun  und  dai?nrch  verspotten  (ur»prüng- 
lieh  aber  „nachuhinen“,  daher  oxtdi'-  der  Spottovyel,  Lacbnüive  u.  e.  f.  Das  Lateinische 
*jt€c,  ...  ist  (auf  dieselbe  Wtise  wie  fnnnu  ai  a durch  V’mstellunf:  aua  *ctp. 

eDt.standen,  und  Hegt  »uwahl  in  $ptCHlum  (worin  mau  fchnut^  Spicj-'e!)  aD  in  tpecitt, 
welche.s  alle  Bedeutungen  umfaf^t . •Sehen“.  „GesUlt“,  «Schönheit“,  «Schein“,  wie  au» 
folgenden  Anwendungen  hervorgebl:  acuta  sptctr*  — »charter  Blick,  »pectfjt  Auoiona 
— menschliche  Gestalt,  »pecies  coe.U  — des  Himmel»  ScbÖubeit,  prr  »pentm  — zum 
Scheitle;  endlich  auch  die  «kUn»tlerl.«che  Gestaltung“  in  den  Bedeutungen:  Bild,  Bild* 
nifa,  Statue.  Wahrscheinlich  ist  auch  da»  ^iech.  da»  im  ari>toceli»cbon  Sinne 

dtirrhaua  'die  Bedeutung  der  plastischen  Form  hut,  hieber  zu  rechnen.  (Vrgl.  S.  144 
Anm.  2.) 

*)  Pott.  IV,  I.  Vergl,  fthefor.  I,  11.  23.  ProU.  XXX,  6,  be-ondcrs,  in  Betreff 
der  Freude  an  der  Nachahmung  Metaph,  1,  1 und  Hhtt.  I,  10. 

*)  Dies  geht  besonder»  au»  der  ausdrücklichen  Aeur»emng  hen'or,  daf»  die  Voe.«ie, 
wie  Überhaupt  die  Künste,  eben  au^  diesem  allgemem*menHchlichen  «Nachahmungstriebe“ 
entspringen,  womit  diese  Bezeichnung  durchaus  auf  den  Trieb  der  Gestaltung  bezo- 
gen ist;  denn  dieser  ist  als  künstlerischer  Nachahmungstrieb  auf  das  Nachahmen  des 
Schönen  (oder  auch  Häfslichen),  nicht  auf  das  Nachahmen  schlechthin,  d.  b.  de-»  in 
dieser  Uucksicht  indifferenten  gerichtet. 
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der  sich  auf  Schönes,  und  einen  solchen,  der  sich  auf  II äl'sl ich  es 
richtet;  welchen  Gegensatz  er  freilich,  wahrscheinlich  im  Hinblick 
auf  die  Ausgelassenheit  der  komischen  t'atyren  und  i^chmähgedichte 
damaliger  Zeit,  mit  einem  moralischen  Nebensinn  so  delinirt:  „Die 
„Würdigeron  ahmen  die  edlen  Handlungen  und  die  von  solchen 
„Menschen  herrühren  nach , die  I,eichtfertigercn  die  der  Nichtswür- 
„digen*.  Dennoch  — und  dies  geht  auch  aus  dem  Zusammenhänge 
der  Stelle’)  hervor  — liegt  darin  der  Keim  für  die  verschiedene 
Definition  der  „Tragödie“  und  „Komödie“. 

ß)  Die  Thätigkeit  des  „Nachahmens“  selbst,  hinsichtlich  ihrer 
Form  und  ihres  Inhalts,  unterscheidet  Aristoteles  sehr  genau  nach 
dem  Gegenstände  und  nach  den  Mitteln  der  Nachahmung, 
indem  er  das  Kunstwerk,  sofern  es  einer  bestimmten  Kunstgattung 
angehörig  ist,  als  das  Produkt  beider  Seiten  erklärt.  Diese  Unter- 
scheidung ist  die  allgemeine  und  wesentliche.  Denn  wenn  er  im 
Anfang  der  „Poetik“  noch  einen  dritten  Eintheilungsgrund,  nämlich 
den  der  Art  und  Weise  (rpö.^os),  anführt  und  diesen  im  dritten 
Kapitel  näher  erläutert,  so  geht  aus  dieser  Erläuterung  selbst  her- 
vor, dafs  er  dabei  nur  die  Poesie  im  Auge  hat,  um  nämlich  auf 
Grund  dieses  „Wie“  den  Unterschied  zwischen  Drama,  Epos  und 
Lyrik  zu  taotiviren;  im  Uebrigen  participirt  dieses  „Wie“  sowohl 
an  den  Mitteln  als  an  den  Gegenständen  der  Nachahmung’). 

;•)  Nächst  der  Bestimmung  des  allgemein-menschlichen  „Nach- 
ahmungstriebes“ ist  nun  die  erste  Frage  die  nach  den  Gegenstän- 
den der  Nachahmung;  und  hier  ist  es  besonders  eine  Stolle,  welche 
in  wenig  Worten  Alles  enthält,  !was  darüber  gesagt  werden  kann, 
anzuführen ; eine  Stelle,  die  besonders  deshalb  wichtig  ist,  weil  Aristo- 
teles darin  auch  ausdrücklich  auf  die  bildenden  Künste  Bezug 
nimmt.  Sie  steht  im  Anfang  des  25.  Kapitels  der  Poetik  und  lautet: 
„Da  nun  also  der  Dichter  ein  Nachahmer  ist,  ebenso  wie  auch  der 
„Maler  oder  ein  anderer  bildender  Künstler  ({ixoi'OJroid»-),  so  mufs 
„er  immer  eins  aus  der  Droizahl  der  Nachahmungsgegenstände  dar- 
„stcllen,  nämlich  entweder  Etwas,  was  wirklich,  sei  es  geschehen 
„i.st,  sei  es  noch  ist,  oder,  was  erzählt  oder  geglaubt  wird,  oder 

*)  Pott.  IV,  8.  V«rjzl.  unten  No.  89.  — •)  Dafs  Aristoteles  in  den  von  MUller 
angexoj^enen  Stellen  der  Politik  und  der  Prohlrvtt  (worauf  auch  Stabr,  jedoch  nur 
unter  wörtlicher  Citirunf;  dtir  Worte  Müllers,  hiiiweist).  weil  er  einen  Unterscliied  der 
nftchahnicnden  Künste  darin  setze,  ob  ihre  Werke,  wenn  »io  üemüthsstimmunjien  dar- 
stellen  (wie  z.  H.  im  Tanz  und  in  der  Musik)  im  eigentlichen  oder  im  uneipenl- 
Ücbeu  Sinne  Nacbalunun^en  »eien,  eine  Andeutuiijj  de»  xo6:io(  auch  in  Hinsicht  an- 
derer Gattun);cn  der  Kuast  als  der  Poesie  ji^eben  wolle.  i.>t  nicht  recht  einleuchtend; 
sondern  dieser  Unterschied  betrilTl  Ja  lediglich  den  Gei^ensund. 
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, endlich,  was  sein  miifste“’).  Dies  kommt  im  Wesentlichen  auf 
den  schon  von  ihm  citirten  wahrhaft  spekulativen  Ausspruch  hinaus, 
dal's  „die  Poesie  gehaltvoller  und  philosophischer  sei  als  die  Ge- 
schichte“; denn  in  beiden  Gedanken  liegt  Dies,  dal's  ^er  wahre  In-  • 
halt,  also  (hinsichtlich  der  Nachahmung)  der  eigentliche  Gegenstand 
nicht  das  Aeufserlicho,  Wirkliche,  Thatsächliche  als  solches,  sondern 
die  Idee  darin  sei.  Das  was  sein  soll,  nicht  was  blos  ist,  ent- 
hält die  Wahrheit,  und  wo  das  Wirkliche  diesem  „Sollen“  nicht 
entspricht,  d.  h.  soweit  es  aul'serhalb  der  Idee  steht,  ist  es  auch 
nicht  im  höheren  Sinne  wahrhaft,  sondern  nichtig  und  eitel.  Die 
Kunst  nun,  weil  sie  sich  stets  auf  das  Ideelle  und  Wahrhafte  zu 
richten  hat,  darf  das  Wirkliche  auch  nur,  wenn  und  insofern  es 
Träger  des  Ideellen  ist,  als  Gegenstand  der  Nachahmung  wählen, 
aul'serdcm  aber  auch  das  reine  Ideelle,  wenn  es  auch  nicht  wirk- 
lich (geschehen)  ist,  aber  sie  mul's  es  so  dar.stcllen,  als  ob  es  ge- 
schehen wäre,  weil  es  sein  mül'ste.  Dies  ist  die  Bedeutung  des 
„Nachahmens  von  Etwas  was  nicht  ist,  sondern  blos  sein  mül'ste“, 
im  aristotelischen  Sinne.  — Wie  weit  sind  wir  damit  über  die  be- 
schränkt materialistische  Auffassung  der  Nachahmung  seitens  des 
„Idealisten“  xar’  iSo/rjv  Plato  hinaus,  wie  weit  erhoben  zu  einer 
reinen  und  wahrhaft  spekulativen  Erkenntnil's  des  Wesens  der  künst- 
lerischen Gestaltung  ! — * 

Weiter  kommt  es  aber  nun  auf  den  besonderen  Inhalt  der 
Gegenstände  der  Nachahmung  an.  Allgemein  behauptet  nun  Aristo- 
teles, dal's  in  allen  Künsten  sich  die  Nachahmung  entweder  auf 
Gemüthszuständo  oder  auf  Ilandlun gen  zu  richten  habe;  und 
dal's  er  hiebei  *)  nicht  etw'a  blos  an  die  Poesie  gedacht,  geht  wohl 
am  besten  daraus  hervor,  dafs  er,  die  nachgeahmten  Handlungen  in 
„bessere“,  „schlechtere*  oder  „ebensolche“  (nämlich  wie  die  der 
mitlebonden  Menschen)’)  unterscheidend,  das  Beispiel  dazu  der 
Geschichte  der  M al  erei  entnimmt,  indem  er  hinzufügt,  dafs  „Polyg- 
„notus  edlere,  Pauson  niedrigere  Gestalten  zu  bilden  pflegte, 
„während  Dionys  nur  die  gewöhnliche  Wirklichkeit  treu  nachbil- 


*)  Pnttik  XXV.  Ij  fuftrjx^s  6 noiriTrjt,  av  rj  ^loyQntpoi 

^ T*>»  xixOfOTXOtöi,  aräyxr,  XQtMv  ot'xoff  tov  a^t&uop  Sv  xi  ati* 

^ /«(>  oln  17  tjSaxiv,  ^ oln  fpaai  nai  SoxbI,  t}  oln  elvat  Sbi-  — *)  Die  Stelle 
*teht  Pottik  II,  1.  — *)  So  l’af«t  auch  Stahr  diese  Stelle.  Sie  lülst  aber  auch  noch 
eine  andere  Dcutuag  *u,  nämlich  die,  dafs  Aristolelea  mit  dem  xotovxovs  solche  (nach- 
geahmtc ) Handlungen  bezeichnen  will,  welche,  im  Gegensatz  zu  der  Idealieirung  der 
ersten  und  der  Karrikirung  der  zweiten  Art,  nur  die  treue  Porlraitirung  bezwecken. 
Denn  das  xad‘'i;uae  kann  sowohl  .Menschen,  die  unserer  Gegenwart  angehöron“,  be- 
zeichnen all*  auch  «Menschen  un.sror  Art“,  d.  h.  wie  sie  wirklich  sind.  Das  von  Aristo- 
teles angcfilhne  Heispiel  spricht  vielleicht  eher  für  diese  als  für  die  obige  Auflassung. 
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„dete“.  Ebenso  bezeichnet  er  an  anderen  Stellen  nicht  nur  die  Musik 
als  Nachahmung  von  Gemiithsstimmungen,  sondern  auch  die  Tanz- 
kunst von  solchen  und  der  Empfindung  entstammenden  Handlun- 
gen’). — Danit  aber,  sofern  nämlich  alle  nachahmenden  Künste 
sich  mehr  oder  weniger  (die  Musik  z.  11.  nur  auf  Stimmungen,  nicht 
auf  Handlungen)  auf  denselben  ideellen  Inhalt  beziehen,  um 
ihn  zu  gestalten,  ist  das  eigentliche  Unterscheidungsmerkmal  der 
Künste  oder  ihr  Eintheilungsprincip  in  ein  anderes  Moment  zu  ver- 
legen, nämlich  in  den  durch  die  Mittel  des  Nachahmons  unterschie- 
denen Modus  des  Nachahmens. 

d)  Die  Mittel  des  Nachahmens  sind  nun  doppelter  Art,  näm- 
lich nach  der  Seite  des  künstlerisch  schaffenden  Subjekts  die  Phan- 
tasie, nach  der  Seite  des  künstlerisch  zu  gestaltenden  Objekts  die 
stoffliche  Erscheinung  der  Darstellung,  d.  h.  entweder  Kör- 
perform, oder  Farbe,  oder  Ton,  oder  artikulirter  Laut.  Sofern 
nun  die  Phantasie  ebenfalls  wieder  eine  einfache,  wenn  auch  sich 
in  sich  bc.sondornde  Thätigkeit  des  Geistes  ist,  drückt  sich  der  letzte 
wirkliche  Einthoilungsgrund  schlielslich  in  dem  Unterschied  jener 
materiellen  Mittel  aus;  und  daher  kommt  cs,  dal's  Aristoteles 
zunächst  diese  in  Betracht  zieht.  Er  sagt  darüber’),  dals  einige 
(nachahmeuden  Darstellungen)  durch  die  Farbe,  andere  durch  die 
Körperform  abbildcnd  nachahmen,  wodurch  a4so  , Malerei“  und 
„Plastik“  bestimmt  werden ; ebenso  .seien  die  menschliche  Stimme, 
der  Rythmus  und  die  Harmonie  Nachahmungsmittcl  der  „Musik“ 
der  Rythmus  allein  das  des  „Tanzes“,  das  Wort,  und  zwar  sowohl 
das  metrische  wie  das  nicht  metrische,  daneben  der  Rythinus  und 
die  .Melodie,  die  Mittel  der  „Poesie“’),  wobei  er  sehr  richtig 
darauf  aufmerksam  macht,  dal's  das  Versmaal's  allein  noch  nicht  das 
Gedicht  mache,  sondern  allein  der  dichterische  Inhalt,  sonst  wären 


M Poetik  I,  5:  xai  ya{t  ovrot  (die  Tttnzer  nämlich)  Sia  imy  cxf;uart^oudtw 

(durch  den  Ausdruck  ihrer  Körperbewegungen)  fuuoi>$  Tai  xai  r}&rj  xai  7ra 
xai  Die  und  «lud  hier  aIh  innerliche  Stimmangen  und  Hurfter> 

liclte  llatuUuDgen  zu  unterscheiden.  Dafs  Arintutelos  die  lelztcren  neben  den  elfteren 
ausdrücklich  erwähnt,  beweist,  daTa  er  Überall,  auch  in  dem  Drama,  einen  Werth  auf 
die  Anschaulichkeit  legt,  weslialb  er  denn  auch  die  AufAihrung  der  Tragödie  als  ein 
wesentliches  Moment  ihrer  künstlerischen  Wirkung  betrachtet.  — 

•)  Poetik  ly  4:  yaQ  xai  x^oi^aai  xai  no/JJt  /luuovrrai  T$vti 

amtxn^oms  Sm  ^afrr^s . . . nnnaat  (sc.  rs/i'a«)  ftiy  7totoi  i'T<tt  jr,v 

iv  xai  hoyi»3  xai  a^ßio  $ua,  und  zwar  entweder  in  Verbindung  mit 

einander  oder,  setzt  er  hinzu,  wie  bei  der  Tanzkunst  durch  den  Kythmus  allein.  Der 
Umstand,  dafs  er  bei  letzterer  Kunst  das  Mittel  jüit'  <fxT*uajt^ofitt’cot'  nennt, 

beweist,  dafs  die  obige  Uebersetzung  der  ax^ftara  durch  „Körperformen“,  womit  aUo 
die  Plastik  gemeint  ist,  richtig  ist.  Sulir  Uberseut  dagegen  „Zeichnung**,  Aristoteles 
aber  bezeichnet  mit  dem  Ausdruck  die  Tanzkunst  gleich.*am 

als  eine  bew*egte  Plastik.  — *)  Poet.  1,  lö. 
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Homer  und  Empodokles,  (der  eine  Naturgeschichte  in  Hesamctern 
schrieb)  in  gleicher  Weise  Dichter  zu  nennen. 

Mit  diesen  Bemerkungen  sind  wir  nun  bereits  zur  Erörterung 
des  dritten  Punktes  gekommen,  der  für  die  Kritik  der  ästhetischen 
Ansichten  des  Aristoteles  von  Wichtigkeit  ist,  nämlich  zur  Glie- 
derung der  Künste  gegeneinander  hinsichtlich  ihres  besonderu 
Inhalts.  Zuvor  aber  haben  wir  die  oben  erwähnte  subjektive  Seite 
der  künstlerischen  Thätigkeit,  welche  die  eigentliche  Quelle  des 
künstlerischen  Schaffens  ist,  in’s  Auge  zu  fassen,  nämlich  die  Phan- 
tasie. Es  mag  daher  hier  nur  in  Betreff  der  Kritik  des  Princips 
der  objektiven  „Nachahmung'^  Zweierlei  bemerkt  werden;  einmal, 
dafs  die  Momente  des  „Rythmus“,  der  „Harmonie“  u.  s.  f.,  denen 
der  „Stimme“  u.  s.  f.  nicht  koordinirt  und  eigentlich  überhaupt  nicht 
mehr  als  Mittel  (d.  h.  als  Werkzeug,  wie  die  Stimme,  sondern  als 
besondere  Modalitäten  der  Stimme  oder  der  Körperform)  gefaTst  sind ; 
sodann  dafs  Aristoteles,  sofern  er  an  dem  Princip  der  Nachahmung, 
wenn  auch  in  dem  höheren  Sinne  der  Gestaltung  eines  Inneren, 
was  er  „Gemüthsstimmung“,  „Leidenschaft“  und  „Handlung“  nennt, 
für  die  Bestimmung  der  schönen  Kunst  ausschliefslich  festhält, 
dadurch  das  Gebiet  der  künstlerischen  Darstellung  durchaus  auf  die 
menschliche  Sphäre  beschränkt.  Hiemit  schliefst  er  aber  nicht  nur 
einzelne  Gattungen  der  Malerei,  z.  B.  die  Landschaftsmalerei 
und  das  Stillleben  aus,  sondern  auch  das  ganze  Gebiet  der  Archi- 
tektur.'; Dies  ist  nun  die  Lücke  in  seinem  System;  eine  Lücke, 
deren  Grund  zunächst  in  der  zu  eng  begrenzten  Fassung  des  Begriffs 
fiijxriati  zu  suchen  ist;  hievon  aber  liegt  der  Grund  wieder  in  dem 
der  Antike  überhaupt  immanenten  Mangel  Dessen,  was  Schüler  „das 
„Sentimentale“  nennt,  wenigstens  hinsichtlich  der  Landschaftsmalerei. 
Es  ist  hier  nicht  der  Ort’)  darüber  zu  sprechen,  weicher  Begriff  dem 
der  fAtfiriOii  als  der  allgemeinere  zu  substituiren,  oder  aber  wie  der 
Umfang  des  Begriffs  ftiutjaig  zu  erweitern  sei,  damit  jene  Lücke  ausge- 
füllt werde,  sondern  hier  kann  diese  vorläufig  nur  als  die  Grenze  des 

*)  Zwar  beapricht  Arisiotelea  an  verschiedenen  Stellen,  namentlich  der  Pkjfnk, 
aber  auch  der  Politik,  3fetnphy0tk  nnd  Ethik  Micom.,  die  Baokanst  nach  den  beeonde- 
ren  Momenten  ihrer  Antgabe,  fordert  sogar  die  Bertie^ebtigung  de»  Schmackes  an 
allen  Gebinden,  aber  da  er  die  «chönen  KUnnte  nar  als  nacbidiaiend,  die  Nachabrnnng 
aber  nnr  anf  menachliche  Zuetinde  bezogen  denkt,  so  konnte  er  sie  nur  als  nQUiiehe 
Konst,  d.  h.  als ’ Handwerk  betrachten.  Wenn  daher  Teichmüller  ( AriatotelUche 
Forseboagen  II.  p.  128)  es  merkwürdig  findet,  dafs  Ariatotalea  nicht  das  „Nachahmende* 
in  der  Baukunst  fand,  so  ist  dies  nur  ein  Beweis,  dafs  der  Verf.  die  aristotelische 
nicht  verstanden  hat.  Wir  werden  ttbrigeoa  am  Schlafs  der  Betrachtung  der 
einzelnen  Künste  einige  nähere  Ansichten  de»  Aristoteles  Uber  die  Beukunst  mittheilen. 
Siehe  onten  No.  100.  — *)  Dies  kann  nur  im  System  selbst  in  genügender  Weise  erör- 
tert werden.  Vergi  jedoch  unten  Ko.  99. 
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aristotelischen  Standpunktes  nach  dieser  Seite  hin  überhaupt 
konstatirt  werden;  eine  Grenze,  die  übrigens  wesentlich  die  Grenze 
der  antiken  Anschauung  überhaupt  ist. 

77.  c)  Die  Phantasie,  als  die  subjektive  Quelle  der  künst- 
lerischen Nachahmung,  nimmt  an  dieser  insofern  Theil,  als  sie  an 
die  Idee  gebunden  erscheint,  welche  sie  vor  der  äuCserlichen  künst. 
krischen  Gestaltung  innerlich  gestaltet,  d.  h.  im  aristotelischen 
Sinne  „nachahmt“.  Die  äulserlicho  künstlerische  Gestaltung  hat 
also  zwischen  sich  und  der  Idee  ein  doppeltes  Medium,  einmal  die 
Phantasie,  die  nach  der  Idee  das  Urbild  schafft,  und  die  Wirklich- 
keit, welche  das  materielle  Substrat  dieses  Urbildes  ist.  So  wird 
die  Nachahmung,  im  engeren  Sinne  der  künstlerischen  Gestaltung, 
zunächst  eine  Nachahmung  des  Phantasicbildes,  welches  sie  in 
ähnlicher  (nämlich  ebenfalls  nur  beschränkter,  weil  mit  der  Einzel- 
heit behafteter)  Weise  im  Kunstwerk  verwirklicht,  wie  die  Natur 
eine  Verwirklichung  der  Idee  ist.  Insofern  ist  also  auch  kein  Kunst- 
werk „vollkommen“,  als  stets  eine  Differenz  gegen  das  Phantasie- 
bild bleibt,  oder,  wie  man  zu  sagen  pflegt:  der  Künstler  erreicht 
sein  Ideal  nie  völlig.  Andererseits  bleibt  aber  doch  das  Phantasie- 
bild gegen  das  Kunstwerk  eine  Abstraction,  denn  nur  durch  die 
äufserliche  Gestaltung  und  in  ihr  vermag  das  Phanta-siebild  sich  bis 
in  alle  konkreten  Einzelheiten  hinein  zu  verwirklichen:  das  kon- 
krete Ideal  entsteht  al.so  strenggeiiommeu  erst  aus  dem  sich  vollen- 
denden Kunstwerk  selbst  durch  Negation  der  in  demselben  durch  die 
Einzelheit  gesetzten  Beschränktheit  und  Unvollkommenheit.  Dies 
ist  kurz  das  Verhältnifs  der  Phantasie  als  schöpferischer  Thätigkeit 
zur  äul'serlichen  Gestaltung  und  zum  Produkt  derselben,  dom 
Kunstwerk. 

78.  Aristoteles  bedient  sich  manchmal  zur  Bezeichnung  des 
Wesens  der  Phantasie  des  Ausdrucks,  sie  sei  „ein  dichterischer 
Wahnsinn“.  Wir  haben  oben  diesen  Ausdruck  „Wahnsinn“  (unvia) 
schon  bei  Plato  gefunden'),  aber  freilich  als  abstraktes  Schauen 
des  absoluten  Schönen  im  leeren  Jenseits;  und  wenn  Aristoteles 
denselben  oder  ähnliche  Ausdrücke  braucht,  so  thut  er  dies  nicht 
etwa,  um  Plato  beizustimmen,  sondern  — gerade  wie  bei  der 
uiutjnig  — um  gegen  solche  verhimmelnde  Phantastik  in  schärfste 
Opposition  zu  treten;  der  Art,  dafs  er  sogar  ironischer  Wei.«c  diesen 
dichterischen  Wahnsinn  als  pathologisches  Phänomen  in  ganz  phy- 
siologischer Weise  zu  erklären  unternimmt.  Zunächst  aber  bestimmt 


')  S.  oben  No.  35. 
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er  die  Phantasie  nach  ihrer  positiven  Seite  als  eine  Naturanlage, 
welche  in  der  angebornen  Gabe  bestehe,  sich  lebhaft  Alles  im  Innern 
gleichsam  als  llild  vor  den  inneren  Blick  zu  stellen  *).  Er  spricht 
dies  zwar  nach  seiner  Gewohnheit  nur  in  Form  einer  praktischen 
Kegel  für  die  tragischen  Dichter  aus,  aber  aus  dem  Weiteren  geht 
hervor,  dal's  er  es  doch  ganz  allgemein  als  Begriff  falst.  „Er  müsse“ 
— sagt  er  — „sich  Alles  bis  in’s  Einzelnste  so  lebhaft  vorstellen, 
„als  sei  er  bei  dem  Vorgänge  selbst  gegenwärtig  gewesen  und  habe 
„es  mit  eigenen  Augen  gesehen.  Denn  nur  so  könne  er  das  jedes- 
„mal  Passende  finden“.  Hier  nimmt  also  Aristoteles  die  Phantasie 
vorläufig  in  ihrer  niedrig.stcu  Form  als  Einbildungskraft. 

Weiter  aber  unterscheidet  er  dann  die  Form  dieser  Thätigkeit 
nach  zwei  besonderen  Momenten,  die  er  zwar  mit  einem  „Entweder 
„ — Oder“  einander  gegenüberstellt,  jedoch  so,  dafs  es  nicht  zwei- 
felhaft ist,  sie  seien  seiner  Ansicht  nach  nur  abwechselnd  in  Thä- 
tigkeit, ohne  einander  nothwendig  auszuschliel'sen.  Jenes  „lebhafte 
„Vorstellen“,  setzt  er  hinzu,  „werde  einmal  durch  ein  lebhaftes 
„Temperament  möglich,  welches  den  Dichter  befähige,  sich  selber 
„in  den  zu  schildernden  leidenschaftlichen  Zustand  zu  versetzen,  also, 
„wenn  er  einen  Zornigen  darstellen  wolle,  selber  in  sich  eine  zorn- 
„nige  Aufregung  hervorzurufen;  oder  aber  durch  natürliches 
„Genie.  Dieses  könne  sich  (ohne  Aufregung)  mit  Leichtigkeit  in 
„alle  möglichen  Zustände  versetzen,  während  jenes  leicht  in  Ek.stase*)* 
gerathe.  Der  Gegensatz  zwischen  dem  (dem  natürlichen 

Genie)  und  dem  finvixö^-  (dem  Begeisterten),  worin  dem  Ersten  die 
„Euplastik“,  d.  h.  die  freie  besonnene  Gestaltung  nach  dem  ideellen 
Vorbilde,  dem  Andern  die  „Ekstase“  zugeschrieben  wird,  ist  nun 
aber,  wie  bemerkt,  nicht  so  zu  fassen,  als  wolle  Aristoteles  damit 
zwei  einander  ausschliefsendo  Arten  von  Dichtern  oder  auch  Fähig- 
keiten bezeichnen,  sondern  er  will  nur  andeuten,  dafs  in  verschie- 
denen Momenten  bei  demselben  Dichter,  oder  bei  verschiedenen 
Dichtern  überhaupt  die  eine  oder  andere  Fähigkeit  vorwalto’).  Das 
Er.sterc  ist  bei  dem  Genie  der  Fall,  welches  also  damit  als  diejenige 
Kraft  bezeichnet  wird,  welche  Klarheit  des  Gestaltcns  mit  A\ärme 
der  Begeisterung  verbindet;  das  Zweite  bei  der  leidenschaftlichen 
Erregbarkeit  des  Temperaments,  welche  aber  auch  der  Besonnenheit 

')  I’ntlU- Cip.  17  im  An/nnge.  — ’)  Potlit  17,  2:  Si  S tiiif  vovt  i;  noifirixi^ 
iajix  fj  uni'txov,  Tovttoy  ynp  oi  ftty  ei'jriaffro*,  oi  3t-  ixtTraTtxoi  tian', 

’)  Dies  geht,  wie  schon  Malier  (11,  26)  richtig  bemetkt,  euch  ilerens  herior, 
dafs  er  an  einer  andern  Stelle  die  Poesie  überhaujit  etwa«  Göttliches  t*  y/rp 

ij  notr^aii  III,  7 am  Schlafe)  nennt,  weHhalb  sie  immer  die  Sprache  der  11c- 

geieterung  rede. 
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nicht  gänzlich  entbehren  dürfe').  Zwar  kennt  er  auch  eine  „Ekstase* 
in  unf:erm  heutigen  Sinn,  womit  wir  diesen  Ausdruck  z.  B.  auf 
die  Verzückungen  des  religiösen  Fanatismus  anwenden,  also  eine 
Art  geistiger  Trunkenheit,  die  er  den  weissagenden  Sibyllen 
und  Bakiden  zuschreibt.  Aber  in  Hinsicht  der  dichterischen  Begei- 
sterung wendet  er  ihn  in  dieser  Bedeutung  nur  einmal  an,  nämlich 
bei  Erwähnung  des  unbedeutenden  Dichters  Marakos  von  Sicilien, 
indem  er  von  ihm  behauptet,  er  hätte  besser  gedichtet,  wenn  er  in 
Ekstase  gewesen  wäre’).  Diese  Art  der  Verzückung  ist  denn  nahe 
daran,  in  Verblendung  und  Geistesverirrung  überzugehen,  in 
welcher  die  Bilder  der  Phantasie  als  Wirklichkeiten  angesehen  und 
behandelt  werden.  Als  Beispiele  solcher  Art  Ekstase  führt  Aristo- 
teles den  Wahnsinn  des  Herkules  und  des  Ajax  an,  in  welchem 
ersterer  seine  eigenen  Rinder  mordet,  indem  er  sie  für  die  des 
Eurystheus  hält,  der  zweite  Schaafe  statt  der  vermeinten  Atriden 
abschluchtet  In  dieselbe  Kategorie  stellt  er  endlich  das  lebhafte 
Träumen^).  — Aber  diese  extremen  Formen  der  Ekstase  sind  ihm 
durchaus  pathologische  Erscheinungen,  deren  Grund  er  in  einer  krank- 
haften Ueberreizung  des  Geistes  aus  körperlichen  Ursachen  findet. 
Diese  untersucht  er  daher  ganz  physiologisch,  indem  er  zunächst 
den  Unterschied  macht,  dafs  solche  krankhafte  Stimmung  entweder 
in  einer  Naturanlage  begründet  sei,  wie  bei  den  weissagenden  Sibyl- 
len und  Bakiden*),  oder  nur  als  ein  vorübergehender  Zustand  wirke, 
der  durch  die  schädliche  Nahrung  des  Körpers  verursacht  werde. 

Es  ist  oben  die  V'ermuthung  ausgesprochen,  dafs  dieser  physio- 
logischen Untersuchung  über  die  Krankheitsursachen  der  Ekstase 
eine  Ironie  zu  Grunde  liege;  zwar  nicht  in  dem  Sinne,  als  ob 
Aristoteles  an  solche  Ursachen  gar  nicht  im  Ernst  glaube,  sondern 
in  dem  einer  praktischen  Anwendung  dieser  Theorie.  Denn  wenn 
er  z.  B.  die  Behauptung  aufstellt,  alle  grofsen  Männer  seien  immer 
etwas«  Melancholiker*,  sowohl  die  grofsen  Philosophen  wie  die  grofsen 
Staatsmänner,  Dichter  und  Künstler,  ja  bei  einigen  zeigten  sich 
bedenkliche  Symptome  der  schwarzen  Galle,  und  dann  als  Beispiele, 
neben  dem  oben  angeführten  des  Herkules,  noch  den  Empedokles, 

*)  Uber  die  sv^Ut  die  treffliche  AuMioendereetznng  bei  MUller  (II,  S.  864 ff), 

wo  ane  sablreichen  tDdern  Stellen  bei  Ariatotelee  der  Begriff  ziemlich  klar  wird.  Klar* 
heit  des  Vorstellens  und  Leichtigkeit  des  Oeetalteni  bilden  dabei  die  wesentlichsten 
Momente.  Auch  Stahr  {Veberttlzymg  der  Poetik  S.  148)  fafat  den  Begriff  mit  groreer 
Schärfe  und  ganz  in  obigem  Sinne  anf. 

•)  Problem  30,  1.  — *)  Uebtr  die  7*rdKfne  I,  1,  5,  vergl.  II,  2,  18.  — - *)  Pro- 
blem. 80,  1,  1,  wo  er  dieae  Zustände  geradezu  »*0017^x0  fiaiTtxa  ff  dt‘9t»vcia9^iMa 
nennt,  wie  man  ja  auch  von  einem  religiösen  Wahnsinn,  Liebeiwahnsion,  Säufarwahn* 
aton  alt  Krankheiten  spricht. 
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den  Plato  und  den  Sokrates  nennt,  so  ist  es  schwer,  hierin  keine 
Satyre  auf  die  phantastische  Ekstase  des  platonischen  Idealismus 
und  namentlich  auf  seine  uavia  zu  finden,  die  dieser  als  die 
höchste  Vernunft  der  das  absolute  Schöne  schauenden  Seele  betrach- 
tet. Eine^  weitere  Bestätigung  für  diese  Ironie  möchte  darin  zu 
erkennen  sein,  dafs  er  die  Aeul'serung  macht,  die  schwarze  Galle, 
wo  sie  nicht  aus  verdorbenem  Magen  stamme,  sondern  Naturanlage 
sei,  könne  nur  entweder  übermäfsig  erkältet  oder  übermäfsig  erwärmt 
sein.  Wäre  sie  das  Letztere,  wie  bei  gewissen  Dichtern  und  Phi- 
losophen, dann  mache  sie  zum  Wahnsinn  geneigt,  aber  auch 
gewandten  Geistes,  liebes.sehnsöchtig  und  zuweilen  auch 
geschwätzig.  Endlich  unterscheidet  er  noch  die  Symptone  dieser 
Krankheit  der  übermäfsig  erwärmten  schwarzen  Galle  nach  dem 
örtlichen  Sitz  derselben,  indem  er  bemerkt,  dafs  dieser  „entwe- 
„der  die  Stätte  des  Denkens,  also  der  Kopf,  sei,  oder  mehr  in  die 
„Mitte  des  Körpers  falle.  Im  ersten  Fall  erzeugen  sich  Zufälle  des 
„Wahnsinns  wie  bei  den  Sibyllen  und  Bakiden  und  bei  allen  Gott- 
„ begeisterten,  im  andern  aber  wären  die  davon  Betroffenen  zwar 
„Melancholiker,  aber  doch  im  Allgemeinen  verständiger  und' 
weniger  seltsam,  im  Uebrigen  jedoch  vor  Andern  in  vielen 
Dingen  ausgezeichnet,  thoils  in  Bezug  auf  allgemeine  Bil- 
dung theils  auch  in  der  Verwaltung  des  Staats.  — Mit  die- 
sem letzten  satyrischen  Hiebe  gegen  die  platonische  Staatsweisheit, 
wie  sie  in  dem  „Idealstaat“  entwickelt  ist,  schliefst  dann  Aristoteles 
seine  physiologische  Untersuchung  über  die  „Ekstase“  ab,  welche 
wir  in  diesem  ihren  Gegensatz  gegen  die  „Besonnenheit  des  Gestal- 
tens“,  als  das  zweite  Moment  des  Genies,  die  abstrakte  Begeisterung 
nennen  können.  — • 

79.  Sofern  nun  aber  die  Ekstase  in  konkreter  Verbindung  mit 
der  Besonnenheit  des  Gestaltens  steht,  d.  h.  im  aristotelischen  Sinne: 
wenn  das  euplastische  Moment  der  natürlichen  Begabung  dos  Gestal- 
tens {imfvia)  zusammen  mit  dem  ekstatischen  des  leidenschaftlichen 
Temperaments  den  Inhalt  des  Genies  ausmacht,  dann  nimmt  die 
Ekstase  die  durch  die  Besonnenheit  geregelte  Form  der  schöpfe- 
rischen Phantasie  an;  und  es  unterliegt  keinem  Zweifel,  dafs 
er  diese  als  die  wahrhaft  dichterische  Zeugungskraft  betrachtet. 

Ein  Beweis  dafür,  dafs  dies  die  wirkliche  Ansicht  des  Aristo- 
teles sei,  liegt  zunächst  darin,  dafs  er  die  Phantasie  an  einer 
andern  Stelle')  eine  „sinnliche  Wahrnehmung  ohne  Stoff“  nennt. 


*)  D*  anirnti  III,  9 cf.  Vtber  dit  Trä\¥au  I Mn  Schluss«. 
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Dieser  Ausdruck  scheint  dem  ersten  Anblick  nach  einen  Widerspruch 
zu  enthalten,  sofern  die  Wahrnehmung  eben  als  sinnliche  sich  doch 
auf  ein  reales  Objekt  zu  richten  hat,  was  ihren  Inhalt  bildet.  Allein 
die  Realität  kann  auch  eine  bloa  vorgestellte  sein:  und  in  der  That 
meint  hier  Aristoteles  nicht  eigentlich  die  _ Wahrnehmung  im  enge- 
ren Sinne,  sondern  die  Vorstellung  sinnlich  wahrnehmbarer  Objekte. 
Dann  aber  liegt  in  seinen  Worten  die  in  dieser  prägnanten  Fassung 
bewundernswürdig  ausgedrückte  Wahrheit,  dals  die  Phantasie  das 
rein  innerlich  Erschaute  nicht  als  Gedanke,  sondern  in  Formen  ge- 
stalte, welche  denen  der  Wirklichkeit  konform  sind'):  — Dies  aber 
ist  eben  das  gestaltende  Wesen  der  künstlerischen  Phanta.sie  im 
strengsten  Sinne’).  Durch  die  Zusammenstellung  von  Sinnlichkeit 
und  ätolTlosigkeit  unterscheidet  er  also  die  Thätigkeit  der  Phantasie 
einerseits  vom  sinnlichen  Anschauen,  andrerseits  vom  Denken,  als 
dem  reinen,  gar  nicht  an  sinnliche  Formen  gebundenen  Erkennen. 
Von  dieser  Definition  macht  nun  Aristoteles  — und  dies  bestätigt 
die  obige  Auffassung  — eine  praktische  Anwendung  auf  einzelne 
Künste,  und  zwar  nicht  blos  auf  die  Poesie,  sondern  auch  auf 
•die  Musik.  Hier  stellt  er  nämlich’)  bei  Eintheilung  der  Tonweisen 
denselben  Unterschied  der  Besonnenheit  und  der  Ekstase  auf,  indem 
er  die  abstrakt  enthusiastischen  Weisen,  gleichsam  als  musikalischen 
Schwulst,  den  energischen,  thatkräftigen  (praktigehen,  wie  er  sie 
nennt)  streng  entgegensetzt  — Wie  nun  freilich  die  Phantasie,  als 
diese  besonnene  und  zugleich  begeisterungsfiihige  Gestaltungskraft  des 
Künstlers,  sich  individualisire,  oder:  wie  die  Phantasie  des  Dichters 
sich  von  der  des  Musikers,  und  die  beiden  von  denen  der  bildenden 
Künstler  unterscheide:  darüber  spricht  sich  Ari.stotcles  nicht  aus, 
und  zwar  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  er  keine  allgemeine 
Aesthetik,  sondern  nur  eine  „Poetik“  geschrieben  hat,  seine  Absicht 
also  zunächst  immer  doch  auf  den  Dichter  und  dessen  be.sondere 
Thätigkeit  gerichtet  war.  Zugleich  aber  war  auch  dies  rücksichtlich 
des  allgemeinen  Werthes  seiner  Erörterung  insofern  wiederum  wich- 
tig, als  ja  die  rtoo/iris  Lm  eigentlichen  Sinne  {als  Schaffen)  die  all- 
gemeine Grundlage  aller  specifisch  künstlerischen  Darstellung  ist, 
oder  wie  wir  sagen:  Jeder  Künstler  ist  (in  diesem  allgemeinen  Sinn) 


*)  Die»  erklArt  aueb,  warum  Aristoteles  die  PhAutasie  iu  Hiusirlit  der  Ueetimmt- 
heit  ihrer  Wnbmebraung  Stegen  die  «innliche  Wahrnehmung  aIh  schwUcher  erkUrt, 
indem  er  Phanta'^iebild  als  eine  echwacbe  simiÜcho  Vurstelluug**  bezeichnet.  Die 

Stelle  e!cht  Hhttor.  I.  ll»  1.  — Wir  werden  später  ditraen  aristotelischen  Gedanken 
einer  ^besonnenen  EkstASe"  oder  einer  Mekstatliteheu  Besonnenheit**,  als  Wesen  der 
kUostlerhchen  Phantasie,  in  Sehe  Hing  e «bewur^t-unbewufster  Thätigkeit*  wiederönden 
(S.  unten  Nt».  430).  — *)  Politik  VIII,  7. 


Foot,  daher  auch  ^poetisch“  in  seinem  Gegensatz  zu  „prosaisch 
das  innere  Charaktermerkmal  aller  künstlerischen  Produktion  ist. 


■ 

§.  16.  C.  Die  Künste  in  ihrer  Gliederung. 

80.  Nachdem  wir  somit  das  eine  Moment  des  Künstlerischen, 
nämlich  die  „Gestaltung“  als  specifische  Thätigkcit  des  künstle* 
rischen  Subjekts,  nach  seinen  beiden  Seiten,  die  Aristoteles  als 
Nachahmung,  d.  h.  als  äulserliche  Gestaltung,  und  als  Phantasie,  d.  h. 
als  innerliche  Gestaltung,  bezeichnet,  betrachtet  haben,  bliebe  noch  das 
andere  Moment  des  Künstlerischen,  nämlich  die  Wirkung  des  Kunst- 
werks auf  den  Beschauer  zu  erörtern.  Vorläufig  ist  jedoch  nur  zu 
sagen,  dai's  Aristoteles  zwar  ebenfalls  das  begierdelose  Lustgefühl 
als  solche  Wirkung  bezeichnet,  aber  diesen  Begriff  doch  tiefer  — 
wenn  auch  freilich  zunächst  im  Hinblick  auf  die  Tragödie  — als 
„Reinigung  der  Leidenschaften“  auffal'st.  Da  die  xa&(tgtsig  rwv 
naihijucitiuv  einen  wesentlichen  Funkt  seiner  Theorie  über  das 
Drama  bildet,  so  müssen  wir  zur  Betrachtung  derselben  die  Dar- 
stellung der  von  ihm  aufgestellten  Gliederung  der  Künste  vor- 
ausschicken. 

81.  Dieselbe  ergiebt  sich  im  Allgemeinen  bereits  aus  der  obi- 
gen Betrachtung  über  die  verschiedenen  Arten  der  Nachahmung. 
Denn  indem  Aristoteles  diese  als  Bedingung  der  künstlerischen  Dar- 
stellung überhaupt  betrachtet  und  in  ihr  zunächst  Gegenstand,  Mit- 
tel und  Modus  unterscheidet  — eine  Untersuchung,  die,  wie  wir 
gesehen  haben,  sich  schliefslich  für  die  Eintbeilung  in  der  Unter- 
scheidung der  materiellen  Mittel  koncentrirt  — müssen  die  Künste 
nach  Zahl  und  Beschaffenheit  dieser  Mittel  selber  in  Unterschiede 
zerfallen.  In  der  „Rhetorik“  führt  er  als  gelegentliche  Beispiele 
drei  an:  die  Bildhauerkunst,  die  Malerei  und  die  Dichtkunst, 
denen  dann  in  der  „Poetik“’)  noch  die  Tanzkunst  und  die  Musik 
hinzugefUgt  werden.  Von  allen  diesen  sagt  er,  „ihre  gemeinsame 
„Eigenschaft  sei  die  Nachahmung,  und  zwar  die  Nachahmung  von 
„Gemüthsstimmungen  oder  Handlungen;  verschieden  seien  sie  hin- 
„sichtlich  der  Wirkungsmittel,  indem  die  Poesie  zunächst  durch 
„das  „Wort“,  sodann  auch  aufserdem  durch  „Melodie“  und  „Ryth- 
„nnus,  die  Musik  durch  die  beideu  letzteren,  die  Tanzkunst  nur 
„durch  das  letzte  Moment,  nämlich  durch  den  Rythmus  der  körpor- 
„lichcn  Form,  uaehahmen“.  — Dies  sind  die  Künste  der  Bewegung. 


*)  Hhetor,  I,  H.  — *)  Poetik  I im  Anfänge  2 und  5. 
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Die  der  Ruhe,  nämlich  die  Malerei  und  Plastih,  wirkten:  jene 
durch  „Farbe*,  diese  durch  „Körperform*  ixoüua  und  n;^ua). 
Die  weitere  Eintheilung  der  Kfinste  in  Kunstgattungen,  welche  er 
nur  für  die  Künste  der  Bewegung. durchführt,  wird  dann  durch  den 
Gegensatz  in  der  besonderen  Qualität  der  Darstellungsobjckte  oder 
in  der  Form  der  Nachahmung  bedingt,  so  in  der  Poesie  die  Ein- 
theilung in  Epos,  Lyrik  und'  Drama  durch  die  Form  der  Nach- 
ahmung, der  zwischen  Tragödie  und  Komödie  durch  die  Qualität 
der  Objekte,  von  denen  die  der  Tragödie  der  (ernsten)  Idealwelt, 
die  der  Komödie  der  (heiteren)  Wirklichkeit  angehören;  ähnlich  in 
der  Musik  und  Tanzkunst  * 

1.  Die  Poesie.  Begriff  und  Eintheilung. 

82.  Die  Poesie  ist  diejenige  Kunst  und  unter  ihren  Gattun- 
gen ist  es  wieder  das  Drama,  die  Tragödie,  welcher  Aristoteles  die 
meiste  Aufmerksamkeit  zugewandt,  die  einzige,  der  er  ein  selbst- 
ständiges Werk  gewidmet  hat  Was  er  darüber  gesagt,  ist  hier  nach 
den  verschiedenen  Seiten,  welche  die  Poesie  der  Betrachtung  dar- 
bietet, auseinander  zu  halten  und,  vom  Allgemeinen  ausgehend,  zu 
ordnen,  und  also  seine  Auffassung  «)  über  den  Begriff  der  Poesie, 
6)  über  das  nachahmende  Princip  derselben  als  Einthei- 
lungsgrund  für  die  besondere  Gattungen;  c)  über  die  besonde- 
ren Gesetze  dieser  Gattungen,  wobei  denn  auch  das  poetische 
Kunstwerk  hinsichtlich  seiner  Wirkung  zu  berücksichtigen  ist,  zu 
betrachten. 

a)  Was  den  aristotelischen  Begriff  der  Poesie  betrifft,  so  kann 
er  in  Form  einer  Definition  so  ausgedrückt  werden,  dafs  die  „Poesie“ 
vermittelst  des  Wortes  Gemüthsstimmungen  und  Handlun- 
gen zur  Darstellung  bringe.  Die  Gemüthsstimmungen  (ijihj) 
sind  nicht  immer  nothwendig  für  den  Inhalt,  wohl  aber  die  Hand- 
lungen (TTQcc^ets).  Ferner  ahmen  zwar  auch  die  andern  Künste  Qe- 
müthsstimmungen  oder  Handlungen  oder  beides  nach,  aber  sie  thun 
dies  nicht  durch  das  W'ort,  sondern  durch  andere  Mittel  der  Dar- 
stellung. — Nun  scheint  aber  mit  jener  Definition  die  Poesie  nicht 
genug  gegen  die  Prosa  unterschieden  zu  sein,  denn  auch  von  dieser 
könnte  man  sagen,  dafs  sic  (wenn  auch  nicht  ausschliefslich)  Ge- 
müthsstiromungen  und  Handlungen  durch  das  Wort  zu  schildern 
vermag.  Zu  „schildern“  ja,  aber  nicht  darzustellen,  oder  wie 
Aristoteles  sagt,  „nachahmen*,  d.  h.  zur  lebendigen  Gestaltung  brin- 
gen. Wir  sehen  also  auch  hier,  wie  die  Form  dos  „Nachahmens* 
überall  für  Aristoteles  das  in  der  Konst  Bestimmende  ist,  d.  h. 
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Dasjenige,  was  den  Inhalt  erst  zu  einem  künstlerischen  macht.  Nicht 
in  der  äui'serlichen  Form,  im  Metrum  und  im  Rythmus,  sieht  er 
daher  das  künstlerische  Element  der  Poesie,  sondern  er  sagt  aus- 
drücklich, dafs  es  auch  Poesie  ohne  Metrum,  wie  metrische  Prosa 
gebe*).  Sofern  nun  die  poetische  Sprache  eine  nachahraende 
ist,  erregt  sie  ein  ästhetisches  Wohlgefallen’),  nicht  aber  insofern 
sie  rythmisch  gestaltet  ist.  Die  Elemente  des  aü.oi  und  ovffiiu.^  sind 
ihm  lediglich  äuiserliche  Verschönerungsmittel  der  Sprache,  welche 
nur  für  gewisse  Arten  der  Poesie  eine  relative  Nothwendigkeit  be- 
> sitzen. 

Um  so  mehr,  da  in  dieser  äufserlichen  Schmuckform  das  We- 
sen des  Poetischen  nicht  besteht,  ist  das  Verhältnifs  in’s  Auge  zu 
fassen,  in  welchem  Aristoteles  die  Poesie  zur  Prosa  überhaupt, 
sodann  im  Besonderii  zur  Redekunst,  zur  Geschichtserzählung 
und  zur  Philosophie  betrachtet  Der  Aö;-o,-  tm/.oii  oder  die  pro- 
saische Wortform  ist  ihm,  wie  bemerkt,  ebensowenig  ein  bestim- 
mendes Element  für  den  Begriif  der  Prosa,  wie  das  Metrum  für  den 
der  Poesie;  daher  er  von  der  Epopoie  sagt,  sie  könne  entweder  in 
ungebundener  oder  gebundener  Rede  {hiym'g  l/■(Ao($  >/  ro7; 
nachahmen’).  Wenn  er  zwar  die  sokratischen  Dialoge,  obschon  sie 
in  Prosa  geschrieben  wären,  durchaus  zu  den  Dichtungen  rechnet, 
so  scheint  hier  wohl  wieder  eine  jener  ironischen  .Seitenwendungen 
erkannt  werden  zu  müssen,  mit  denen  Aristoteles  gelegentlich  Plato 
regalirt.  Denn  indem  er  diese  Dialoge , gleich  den  sophronischen 
und  xenarchischcn  Mimen,  für  Nicht-Prosa  erklärt,  spricht  er  ihnen 
zugleich  den  philosophischen  Charakter  ab,  zu  verstehen  gebend, 
sie  seien  nur  gleichsam  poetische  Schwärmereien.  Im  Wesentlichen 
beruht  also  nach  Aristoteles  die  Poesie  in  zwei  Momenten,  in  dem 
Mythos,  was  wir  .schlechthin  als  „Erfindung“  bezeichnen  können, 
und  in  der  Nachahmung.  Wenn  er  daher,  den  Homer  und  den 
Empedokles  einander  gegenüberstellend,  bemerkt’),  dieser  sei  „trotz 

*)  Poet.  IX.  J^iov  ttt  TOvTfOv , oTi  TOf  etot7]TT;i'  uälkov  rärr  ftv&tov  (er 
hAt  hier  zunächst  die  Tragödie  im  Sinne»  allein  der  „Mythus**  kann  schlechthin  als 
Krfinduog  eines  ideellen  Inhalts,  welcher  durch  dss  Wort  zu  gestalten,  d.  b.  nachzu- 
ahaen  sei,  aufgefarst  werden)  that  3ti  r,  xoir  fiiTQtov,  oeqf  :ro<i;rr;c 

vara  xfjv  ioxtv. 

*)  rihvttfUvoi  gtv^urtU  Rpracht^  nennt  er  deshalb  die  poetische  Dietjoo 

(Poet.  VI,  2),  aber  nur  in  äurxerlicher  Weise,  da  er  aie  als  bestehend  im  Kythmtis, 
in  der  Uarmonio  und  in  der  Melodie  betrachtet,  die  ja  doch  nur  fUr  gewisse  Gattun- 
gen nöthig  sind.  — *)  Po€t.  I,  6.  - *)  Es  ist  dies  eine  der  wenigen,  aus  dem  ver- 
loren gegangenen  Werke  des  Aristoteles  7iot»;Ta)r  bei  Diogenes  l.aert.  (I,  VIII, 
57)  erhaltenen  Stellen:  o* xa«  xiir  ytyovB 

(mächtig  der  Sprache),  xe  oi»',  xai  xoli  xoU  ne^i  Jtoir}xixr;v 

intxtvyfiaot 


„alles  äuiserlich  Homerischen  in  der  Sprache,  trotz  des  Metrums, 
„trotz  des  Gebrauchs  der  Metaphern  und  anderen  poetischen  Schmucks, 
„dennoch  kein  Dichter,  weil  der  Inhalt  seines  Werks“  (nämlich 
eines  naturwissenschaftlichen)  „keine  Erfindung  und  seine  Darstel- 
„lung  nicht  nachahmend  sei“,  so  kann  über  die  Ansicht  des  Aristo- 
teles von  dem  eigentlichen  Wesen  der  Dichtung  wohl  kein  Zweifel 
weiter  bestehen.  Schliefst  aber  dadurch,  dafs  er  den  Nachdruck 
auf  die  Erfindung  legt,  Aristoteles  gegebene  Stoffe  für  die 
poetische  Behandlung  aus?  Keineswegs;  sondern  er  verlangt  nur, 
dal's  der  Dichter  den  gegebenen  Stoff  gleichsam  in  sein  eigenes 
Fleisch  und  Blut  verwandle  und  aus  sich  heraus  wieder  schaffe'). 
Dazu  aber  sei  nothwendig,  dals  der  Dichter  nicht  die  blofse  Wirk- 
lichkeit, sondern  den  nothwendigen  Inhalt  derselben  auffasse 
und  als  solchen  gestalte.  Falls  also  der  Inhalt  überhaupt  nur  diese 
innere  Nothwendigkeit  und  Allgemeinheit  be.säl'sc,  brauche  er  gar 
nicht  wirklich  zu  sein,  wie  z.  B.  Agathon's  Tragödie  Die  Blume; 
„denn*  — fügt  er*)  hinzu  — „obgleich  in  diesem  Stücke  sowohl 
„Thatsachen  wie  Namen  rein  erfunden  seien,  bül'se  das  Werk  dadurch 
nichts  an  seiner  Wirkung  ein“  (tv'fQaivu,  eigentlich  „erfreue“).  — 
Die  der  „Erfindung“  immanente  Nothwendigkeit  des  ideellen 
Zusammenhangs  führt  nun  Aristoteles  auf  ein  weiteres  wichtiges 
Moment,  nämlich  auf  das  der  Einheit  der  Komposition*),  welche 
sich  zunächst  als  Kontinuität  der  Handlung  überhaupt,  sodann  als 
Ebenmaals  der  Thcile  in  ihrem  Vcrhältnils  zum  Ganzen,  mithin  als 
Organismus,  offenbart.  Dies,  sagt  Aristoteles,  stelle  eben  die  Poesie 
über  die  Geschichte,  da  diese  neben  dem  Wesentlichen  auch  Zufäl- 
liges, neben  dem  nothwendigen  Allgemeinen  auch  gleichgültiges  Ein- 
zelne enthalte,  während  die  Poesie  nur  das  ideell  Berechtigte  und 
Nothwendige  darstelle*}.  Wenn  der  Dichter  sein  Werk  zu  solchem 
lebendigen  Organismus  gestalte,  dann  sei  er  ein  wahrhafter  Dichter, 
„selbst  wenn  er  wirkliche  Thatsachen  darstellte*),  denn  es  könne 
„Ja  wohl  auch  passiren,  dals  die  geschichtlichen  Thatsachen 


*)  Und  hi«r  ist  wieder  nn  das  bekannte  Wort  zu  erinnom  {Poet.  IX,  8),  dafs  die 
DichtJeuntt  ijehaltvolUr  und  pkilotophucker  *ti  alt  die  Gejiehickte^  weil  die.se  nur  das 
Einzelne,  jene  aber  das  Allgemeine  darstelle.  — *)  Pott.  IX,  7.  Vergl.  oben 

No.  65.  — *)  Aristoteles  erkUrt  dies  in  seiner  nUebtemen  Wei?^  des  Ketlectireos  so: 
M Allgemein  sei,  wa.s  einem  bestimmten  Menschen  unter  bestimmten  Bedingungen  zu 
„sagen  oder  zu  thun  der  Wahrscheinlicbkeit  oder  Nothwendigkeit  nacli  angcineseeD  sei, 
„Einzeln  dagegen,  was  dieser  AU-ibiades  wirklich  (d.  h.  ohne  RUckaiebt  darauf,  ob  es 
„nothwendig  sei)  gethan  oder  gelitten  hnU“  {Poet.  IX,  1.)  — *')  Pott.  IX,  4.  uav 
üvpßfi  yerofUfa  nouh\  r^tov  notr^rrje  4irxt.  xwv  ynf^  ytrofiivvtt'  Pvta 

ov9if  uufivu  TOiavra  elrntt  ola  av  tiu'o  ytvicO^ai  nai  hvvaxa  ytvic&eu^ 
uad“  o a.vxöv  notfjrr^i  dari- 
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^wirklich  so  beschaffen  wären,  dafs  sie  als  nothwendig  er- 
n scheinen,  und  wer  solche  darstelle,  sei  denn  auch  wahrhafter 
„Dichter'^.  Aristoteles  läl’st  also  durchblicken,  dais,  wenn  der  Dich- 
ter seinen  Stoff  aus  der  Geschichte  nimmt,  er  dann  die  Verpflich- 
tung habe,  ihn  vom  Zufälligen  zu  befreien  und  nur  das  Nothwen- 
dige  zu  benutzen,  ja  wohl  auch,  wo  die  Geschichte  in  dieser  Bezie- 
hung eine  Lücke  lasse,  diese  aus  eigner  schöpferischer  Machtvoll- 
kommenheit auszufüllen.  So  könne  aber  der  Dichter  aus  drei  Quellen 
schöpfen,  aus  der  Wirklichkeit,  der  Sage  und  der  idealen  Erfindung 
{oin  dtt  eii'cti),  d.  h.  aus  Dom,  was  nur  innere  Noth Wendigkeit  be- 
sitze; die  letztere  aber  sei  auch  für  die  ersten  beiden  Objektsarten 
das  Bestimmende. 

Uierin  nun  beruht  hinsichtlich  des  Objekts  der  Darstellung 
der  Unterschied  der  Poesie  gegen  die  Prosa,  hinsichtlich  der  Form 
beruht  er  in  der  „Nachahmung“.  Weder  erzählen,  wie  die  Ge- 
schichte, noch  mit  Gründen  auf  die  Ueberzeugung  und  die  Hand- 
lungsweise der  Menschen  einwirken,  wie  die  Beredsamkeit,  noch 
das  Wesen  der  Dinge  erörtern  und  zur  Erkenntnifs  bringen,  wie 
die  Philosophie:  sondern  „nachahmen“,  d.  h.  eine  lebendige,  aber 
ideelle  Wirklichkeit  gestalten:  dies  sei  Aufgabe  der  Poesie.  Die 
poetische  Erfindung  somit,  als  Gestaltung  eines  ideell  wirklichen 
Vorbildes,  ist,  ganz  abgesehen  von  der  äuf'serlichen  Gestaltung,  von 
der  Aus-  und  Aufführung  (im  Drama),  der  eigentliche  Kern  der  Dich- 
tung. Die  Poesie  stellt  also  Aristoteles,  sofern  auch  sie  das  Allge- 
meine und  Wahrhafte,  das  Nothwendige  und  Wesentliche  zum  Inhalt 
hat,  unmittelbar  neben  die  Philosophie,  welche  als  Wissenschaft 
auch  nur  um  ihrer  selbst,  nicht  ihrer  Folgen  wegen  zu  erstreben 
i.st'),  also  dieselbe  Freiheit  und  Reinheit  besitzt  wie  die  Kunst; 
nur  dafs  die  Philosophie  das  Allgemeine  als  Begriff,  die  Kunst  in 
Form  sinnlicher  Gestalt,  d.  h.  also  „nachahmend“,  darstellt.  Wir 
sehen,  wie  hiermit  der  Begriff  dos  „Nachahmens“,  immer  tiefer 
gefafst  erscheint.  * 

8.3.  Dies  Princip  der  „Nachahmung“  bildet  nun  zweitens  in 
seiner  stofflichen  Bosonderung  weiter  den  Einthoilungsgrund 
für  die  verschiedenen  Gattungen  der  Poesie.  Aristoteles 
nennt  dies  die  Art  und  Weise,  wie  etwas  nachgeahmt  werde;  dies 
könne  „dreifach  sein  und  zwar  bei  gleichen  Mitteln  (dem  Wort) 
„und  gleichem  Stoff  (Erfindung);  nämlich,  indem  man  entweder, 
„wie  Homer  es  thut,  bald  in  eigner,  bald  in  andrer  Person  spreche, 

>)  Vergl.  i/ckipA.  I,  2. 
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,oder  indem  der  Dichter  immer  in  eigner  Person  rede,  oder  endlich 
„indem  er  nur  die  dargestellten  Personen  reden  lasse''').  DaTs  mit 
der  ersten  Art  das  Epos,  mit  der  dritten  das  Drama  gemeint  sei, 
bedarf  keiner  näheren  Erläuterung.  Was  die  zweite  Art  betrifft, 
so  könnte  ein  Zweifel  obwalten,  ob  damit  die  Lyrik  gemeint  sei, 
von  der  Aristoteles  sonst  nirgends  redet*). 

Die  Lyrik  hier  also  bei  Seite  lassend  — wir  werden  später 
bei  der  Musik  darauf  znriiekkommen  — haben  wir  nach  den  beson- 
deren Gesetzen  der  beiden  Gattungen  des  Epos  und  des  Dramas 
zu  fragen. 

a)  Das  Epos. 

Ueber  das  Epos,  oder  wie  er  es  nennt  „Epopoio",  spricht  sich 
Aristoteles  ziemlich  ausführlich  aus.  Aufser  einigen  Bemerkungen 
am  Schlufs  des  fünften  Kapitels  der  Poetik  finden  sich  noch  im 
8.,  9.,  23.,  24.  und  27.  Kapitel  des  Werks  bis  zum  Schlufs  einge- 
hendere Betrachtungen  darüber,  namentlich  hinsichtlich  der  Verglei- 
chung mit  der  Tragödie.  Zunächst  bemerkt  er,  dafs  „die  epische 
„Dichtung  darin  mit  der  Tragödie  auf  demselben  Grunde  ruhe,  dal's 
„sie  edle  Charaktere  darstelle;  sic  unterscheide  sich  von  ihr 
„durch  das  einfache  Metrum,  durch  die  erzählende  Form 
„und  auch  durch  den  Umfang.  Denn  während  die  Handlung  in 
„der  Tragödie  innerhalb  eines  Sonnenlaufs  abgeschlos.scn  werden 
„müsse,  sei  das  Epos  an  keine  bestimmte  Zeit  gebunden  . . . Was 
„aber  die  Bestandtheile  betreffe,  so  seien  sie  dieselben  wie  in  der 
„Tragödie,  nur  dafs  diese  noch  andere,  ihr  eigcnthümliche  besitze"*). 


')  Pottik  III,  1.  *)  Pie  obig^  Feeeung  des  ^ luc  rov  nvxot\  xnl  fura- 

ßaXXorrn  darch:  .iodem  der  Dicbter  immer  ia  eigner  Pernon  redet*,  int  »trenggenoin- 
nicn  nicht  gvoau  (Stehr  übersetzt  jedoch  ebeufslls;  „indem  der  Nacbahmende  derselbe 
„bleibt  und  seine  Person  nicht  Terftndert*).  Jedenfalls  ist  daran  za  erionero,  dafs 
Aristoteles  hiemit  nicht  bloi  die  Gattung,  welche  wir  heute  mit  „Lrrik*  im  engeren 
Sinne  bezeichnen,  sondern  Alles  (mit  Ausnahme  der  didaktischen  Poesie,  die  er  ganz 
aDsschliefst),  was  nicht  entweder  Drama  oder  Epos  sei,  in  diese  Art  aufgenommen 
wiesen  wollte;  namentlich  die  Pithrramben*  und  Nomendichtung,  sowie  den 
Hymnus.  AufTallen  kann  es  hiebei,  dafs.  obgleich  er  im  Epos  das  dramatische  Kle* 
ment  erkennt.  nSmlich  wenn  der  epische  Pichter  seine  Personen  selbst  reden  läfst,  er 
in  der  Tragödie  umgekehrt  nicht  den  lyrischen  Charakter  des  Chors  beachtete  Beides 
(des  Letztere  nkmlich  sowohl  wie  der  Mangel  einer  nkheren  Bestimmung  des  Lyrischen) 
dürfte  vielleicht  darin  zu  suchen  sein,  dafs  diese  Arten  der  Dichtung  in  engerer  Weise 
als  das  Epos  und  das  Drama,  als  Nachahmungen  von  Handlungen,  mit  der  Musik  (s. 
u.  No.  91)  yerbundeo  waren;  und  vielleicht  zielt  dahin  die  Aeufserang  des  Aristoteles, 
dafs  „die  Dithyramben,  nachdem  sie  miroetisch  geworden,  keine  Antistrophen  mehr  httt* 
„ten.  Früher  »ei  der  Dithyramb  durch  den  Chor  aufgeftihrt  worden,  jetzt  aber  ge- 
„Bchehu  dies  durch  Schauspieler,  welche  auf  alle  Weise  um  den  öfTentlichen  Beifall 
buhlen,  wogegen  der  Chor  weniger  nachahma  {Probt.  XIX,  Ifi). 

*)  Poetik  V,  3 bis  zum  Schlufs. 
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Später  (im  23.  Kap.)  geht  er  dann  näher  darauf  ein,  indem  er  das 
Epos  vor  Allem  von  der  prosaischen  Erzählung  dadurch  unterschei- 
det, dafs  es  „seinen  Stoff  grade  wie  die  Tragödie  dramati.sch  behan- 
„deln  müsse,  so  dafs  es  eine  in  sich  abgeschlossene  Handlung  mit 
„ Anfang,  Mitte  und  Ende  darstelle,  an  welches  Gesetz  die  prosaische 
„Erzählung  nicht  gebunden  sei“ ').  Für  die  Einheit  der  Handlung 
stellt  er  (im  8.  Kapitel)  Homer  als  Muster  auf;  rücksichtlich  des 
I'uterschiedes  von  der  Geschichtsschreibung  bemerkt  er  (im  9.  Kap.) 
dafs  „man  Herodot's  Bücher  in  Verse  bringen  könne,  ohne  dafs 
„daraus  eine  Dichtung  entstände“  . . denn  „der  Unterschied  sei  der, 
„dafs  der  Geschichtsschreiber  wirklich  geschehene  Dinge  berichtet, 
„der  Dichter  aber  solche,  die  hätten  geschehen  können“.  Er  hat 
hier,  wie  man  sieht,  nicht  das  Epos  allein,  sondern  auch  die  Tra^ 
gödie  im  Sinne,  nennt  daher  auch  nur  die  „Poesie“  überhaupt  ohne 
Unterscheidung  der  Gattungen.  Allein  grade  die  Beziehung  auf 
Herodot  deutet  darauf  hin,  dafs  er  wenigstens  das  Epos  ebenfalls 
darunter  versteht. 

In  bestimmter  und  ausschliefsHcher  Weise  spricht  er  dagegen 
vom  Epos,  wie  bemerkt,  im  23.  und  24.  Kapitel.  Im  letzteren 
weist  er  einerseits  die  Verwandschaft , andrerseits  die  Verschieden- 
heit des  Epos  von  der  Tragödie  nach.  Die  erstere  zeige  eich  darin, 
dafs  das  Epos  in  dieselben  Arten  zerfalle,  wie  die  Tragödie,  sofern 
es  nämlich  ebenfalls  von  einfacherer  oder  von  verwickelterer,  ferner 
auch  von  ethischer  oder  von  pathetischer  Art  sein  könne’),  endlich 
seien  beide  auch  hinsichtlich  der  Bostandtheile  gleich,  mit  Ausnahme 
der  (der  Tragödie  allein  angehörigen)  Gesänge  und  der  sichtbaren 
Darstellung.  „Denn“  — fährt  er  fort  — „das  Epos  erfordert  eben- 
„falls  Peripatien  (Wendungen  des  Schicksals)  und  Erkennungen, 
„sowie  erschütternde  Leiden’);  auch  müssen  die  Gedanken  und  die 
„Sprache  sich  schön  verhalten“.  Indem  er  nun  auch  hier  den 
Homer  als  mustergültig  anführt  und  bemerkt,  dafs  die  Ilias  ein 
einfaches  und  pathetisches,  die  Odyssee  dagegen,  „weil  sie  durch- 


')  Poetik  XXIII  Aoftng.  Er  neoot  dM  Epos  hier  nicht  Epopoie,  sondern  «die 
ersählende  metrische  Nacbahrouog*.  Die  Stelle  lautet:  r^s  d^rjyyjfAntiMfjs  nai 

ot«  ^«7  tovs  fiv^ve  $tadtina^  ir  rals  avvmxa- 

*fai  9^afaax  inov  9 1 Titffi  fiiay  oXfjv  nai  x e XtiaVf 

xai  fuoöv  Hai  xiloe,  tv,  oior , r^j*  oixiiav  rjSovfJVf  SrjXoy, 

Mai  farj  Ofioiai  «ffroptas  räe  »Ivai,  iv  al^  avayurj  ovy^  fiaae 

n^a^ecos  noiaio&at  aXJl!  ipot  ;K^ot'ov,  ooa  in  cvyaßrj  na^i  iva 

fl  nXaiovt,  otv  tnaoxov  ixvytv  Ti^oi  aiJ.t}la- 

’)  Diese  Unterschiede  sind  nUmlich  schon  vorher  von  Aristoteles  erläutert  (Cap.  X,  f 

XVTll)  und  werden  unter  bei  Tragödie  betrachtet  werden.  (Siehe  No.  86.) 

*)  Mai  yaf  n »X  »iwv  8mI  Mai  avayvoJ  uai  Ttad'ripaxatv.  (Vgl. 

unten  No.  86. ) 
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,au8  Erkennung“  sei,  ein  verwickeltes  und  ethisches  Epos  sei,  so 
scheint  er  damit,  wenn  wir  diesen  Unterschied  modern  auffassen 
dürfen,  ein  heroisches  und  ein  romantisches  Epos  unterschei- 
den zu  wollen').  Die  Verwickelungen,  deren  Lösung  durch  die 
, Erkennungen“  bewirkt  wird,  verleiben  dieser  Art  Epos  jene  Span- 
nung, welche  ihm,  im  Verein  mit  dem  im  Allgemeinen  genremälsig- 
malerischen  Charakter  der  Scenirung  und  dem  Empfindungsgemälsen 
der  inneren  Handlung  (Ethischen)  — im  Gegensatz  zu  dem  plasti- 
schen und  objektiven  des  heroischen  Epos  — ein  gewisses  roman- 
tisches Gepräge  verleiht.  Diesen  Unterschied  bezeichnet  Aristoteles 
sehr  charakteristisch  durch  den  Gegensatz  von  „ethisch“  und  „pa- 
thetisch“. 

Er  geht  nach  dieser  Andeutung  der  Verwandtschaft  des  Epos 
und  der  Tragödie  auf  den  Unterschied  zwischen  ihnen  über,  welchen 
er  (abgesehen  von  dem  fundamentalen,  dai's  die  Tragödie  die  Han- 
delnden selber  reden  und  handeln  läfst,  während  im  Epos  dies  von 
ihnen  nur  erzählt  wird)  in  der  Länge  der  Darstellung  und  im 
Metrum  findet.  Das  Epos  könne  unbestimmt  lang  sein,  vorausge- 
setzt, dafs  man  die  Einheit  der  Gesammthandlung  zu  überschauen 
vermöge;  denn  es  sei  nicht  auf  eine  Handlung  in  derselben  Zeit 
beschränkt,  wie  die  Tragödie,  sondern  könne  mehre  gleichzeitig 
geschehene  schildern,  wodurch  der  Umfang,  da  sie  nacheinander 
erzählt  werden  müfsten,  bedeutend  vergröl'sert  werde.  Das  heroische 
Metrum  aber  sei  deshalb  das  angemessenste  für  das  Epos,  weil  es 
am  meisten  würdevolle  Kontinuität  besitze,  während  z.  B.  das  jam- 
bische und  tetramische  Metrum  einen  zu  bewegten  Charakter  haben’). 
— Weiter  kommt  er  dann  auf  die  Bemerkung  zurück,  dafs  das 
Epos  auch  den  Dichter  selber  redend  einführen  könne;  dies  müsse 
aber  möglichst  wenig  geschehen,  denn  in  solchem  Falle  sei  er  nicht 
„nachahmend“.  Auch  in  dieser  Beziehung  sei  Homer  das  Muster, 
denn  n.aeh  wenigen  einleitenden  W'orten  lasse  er  sofort  die  bestimm- 
ten Charaktere  selbst  auftreton,  und  zwar  nicht  indem  er  sie  als 
solche  schildre,  sondern  dadurch,  dafs  sie  sieh  selbst  als  Charaktere 
darstellen.  — Das  sind  wichtige  und  von  tiefem  Verstiindnils  zeu- 
gende Worte. 

.Schliefslich,  nachdem  er  dann  noch  über  die  verschiedene  Be- 

*)  Stahr  führt  in  seiner  TeberseUung  bei  dieser  Stelle  einen  Aasspruch  Jean 
Paul«  an,  nämlich  dafs  „die  Odyaaeo  der  antike  ürroman“  «ei.  Aber  weder  in  dem 
cilirten  §.  66  «ler  VomchuU  der  Ae*fhetih  noch  überhaupt  in  dem  ganzen  Abschnitt 
^|.  59—169)  habe  ich  diese  Worte  finden  können.  — *)  In  der  Jihetorik  (III,  8) 
bezeichnet  er  den  Jambus  als  die  natürliche  Retdeweise  des  Volks,  der  Irochäus  dage- 
gen sei  hupfender  Art. 
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handlang  Dessen,  was  Staunen  erregt,  in  dem  Epos  und  der  Tra- 
gödie, gehandelt  und  angedontet,  dals,  weil  die  Handlungen  der  letz- 
teren vor  den  Augen  des  Zuschauers  vorgehe,  die  Grenze  des  Uner- 
klärlichen und  Unvorstellbaren  hier  enger  zu  ziehen  sei  als  im  Epos, 
kommt  er  dann  im  27.  Kapitel  auf  die  Abschätzung  des  allge- 
meinen dichterischen  Werthes  der  beiden  Gattungen;  eine 
Frage,  die  er  dahin  beantwortet,  dafs  die  Tragödie  höher  stehe: 
einmal  deshalb,  weil  sie  aufser  allen  Elementen  des  Epos  noch 
andere  ihr  eigenthümliche  besitze,  namentlich  die  Unmittelbarkeit 
der  sinnlichen  Erscheinung,  sodann  auch  deshalb,  weil  sie  mehr 
Einheit  habe;  sofern  das  Epos  bei  nur  einheitlicher  Fabel,  wenn 
kurz,  entweder  kahl  wie  ein  Rattenschwanz,  oder,  wenn  zu  lang, 
wälsrig  werde,  also  mehre  Fabeln  mit  einander  verbinden  müsse, 
wodurch  die  Einheit  beiinträchtigt  werde. 

b)  Das  Drama.  Begriff  und  Eintheilung. 

85.  Das  Drama,  worunter  wir  nur  Tragödie  und  Komödie 
zu  fassen  haben,  da  die  Alten  das  zwischen  beiden  stehende  Drama 
im  engem  Sinne,  d.  h.  das  ernste  Schauspiel  ohne  tragischen  Ans- 
gang, nicht  kannten,  behandelt  nun  Aristoteles,  und  zwar  von 
den  beiden  Arten  besonders  die  Tragödie,  sehr  gründlich,  sowohl  als 
Produkt  des  Künstlers,  wie  als  Werk  an  sich,  wie  endlich  hinsicht- 
lich seiner  Wirkung. 

Was  zunächst  die  Bestimmung  des  allgemeinen  Begriffs 
des  Dramas  betrifft,  so  ist  er  kurz  dahin  zu  fassen,  dals  es,  im 
Gegensatz  zum  Epos  eines  Darstellung  von  Handlungen  und  Gc- 
müthsstiramungen  durch  die  Nachahmung  der  Handelnden  selbst 
sei,  und,  als  Ganzes  Anfang,  Mitte  und  Ende  umfassend,  die  Ge- 
sammthandlung  innerhalb  eines  Sonnenumlaufs  sich  entwickeln  lasse 
und  abschlielse.  Hiebei  ist  noch  besonders  hervorzuheben,  dals 
Aristoteles  die  dramatische  Aufführung  als  wesentliches  Erfor- 
dernils für  die  vollständige  Wirkung  des  Dramas  als  Kunstwerks 
betrachtet  und  dies  ausdrücklich  dadurch  kurz  motivirt,  dals  die 
nachahmondc  Darstellung  die  Handelnden  in  unmittelbarer  Gegen- 
wärtigkeit und  Wirklichkeit  zu  gestalten  habe.  Am  Ende  dos 
VI.  Cap.  beschrfiukt  er  dies  jedoch  wieder.  Dies  ist  das  Gemein- 
same von  Tragödie  und  Komödie.  Ihren  Unterschied  aber  grün- 
det Aristoteles  zunächst  auf  den  Gegensatz  der  Idealität  und  Reali- 
tät der  Charaktere , welche  nachzuahmen  seien.  Die  erstero  Art 
nennt  er  die  , tüchtigere“,  die  zweite  die  „nichtsnützigere“,  und  er 
meint  dies  ofl'enbar  nicht  etwa  in  dem  (modernen)  sittlichen  Sinn, 
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aondern  ethisch  *).  Genauer  entsprechen  würden  dem  aristotelischen 
Begriff  daher  die  Ausdrücke  „erhaben“  und  „gewöhnlich“  (letzter  im 
schlimmen  Sinne),  so  dafs  also  die  Tragödie  erhabene,  die  Ko- 
mödie gewöhnliche  oder  gemeine  Charaktere  darzustellen  habe. 
An  diesem  Gegensatz  nehmen  nun  auch  die  andere  Arten  der  Dicht- 
kunst Theil,  so  dais  auf  der  einen  Seite  neben  der  Tragödie  auch 
das  Epos  und  der  Dithyramb,  sowie  Hymnien  und  Enkomien,  auf 
der  andern  neben  der  Komödie  das  Spottgedicht,  die  „Jambus“ 
genannte  Satyre,  und  der  Nomos  oder  die  Parodie  stehen.  Nun 
erwähnt  er  allerdings  einer  Mittelgattung  von  Charakteren'),  d.  h. 
solcher,  die  weder  durch  hervorragende  treffliche  Eigenschaften  unsre 
Sympathie,  noch  durch  entschieden  schlimme  unsere  Verachtung 
hervorrufen,  sondern  eben  als  „Mittelgut“  gleichgültig  sind;  dies 
Mittelgut  aber  schliefst  er  eben  zugleich  als  unpoetisch  vom  Gebiet 
der  künstlerischen  Darstellbarkeit  dadurch  aus,  dafs  er  es  überhaupt 
gar  nicht  wieder  erwähnt;  denn  wie  Kleophon,  den  er  als  Reprä- 
sentant des  philisterhaften  Realismus  citirt,  gewesen  sei,  wissen  wir 
nicht.  Wir  haben  es  hier  also  nur  mit  dem  einfachen  Gegensatz 
des  Erhabenen  und  Gemeinen  zu  thun,  der  dann  im  Sinne  der 
künstlerischen  Gestaltung  zum  Gegensatz  des  „Tragischen“  und 
„Komischen“  wird.  Hierin  aber  liegt  weiter  schon  der  Anstois  zu 
näherer  Bestimmung  sowohl  derjenigen  Erhabenheit,  welche  tra- 
gisch, als  derjenigen  Gemeinheit,  welche  komisch  wirkt.  Denn  wie 
nicht  alles  Erhabene  tragisch,  so  ist  auch  nicht  alles  Gemeine  ko- 
misch. In  diesem  allgemeinen  Gegensatz  also  und  seiner  näheren 
Bestimmung  wurzelt  die  aristotelische  Feststellung  der  beiden  Dich- 
tungsarten ihrem  Begriff  nach,  d.  h.  nach  Inhalt  und  Form. 

o)  Die  Tragödie. 

Ihre  we*«ntlichen  Bepifftbettimmungen.  Die  Kathanie. 

86.  Die  Tragödie  also  ist  ein  solches  Drama,  welches  erha- 
bene Charaktere  darstellt;  tragisch  erscheinen  sie  aber  dadurch. 


Yerg).  oben  No.  76  am  Schlafs  sa  der  Stelle  Poetik  II  im  Anfang.  *)  Er 
nennt  sie  deshalb  auch  hier  nicht  aya^i  und  xanoi^  sondern  und 

und  wenn  er  gleich  darauf  von  o^sri;  und  naxia  spricht,  so  ist  nicht  tu  vergeasen, 
dafs  (wie  virtiu  von  n'r)  die  männliche  Tüchtigkeit  und  nicht  etwa  unsere  christ- 

liche »Tugend“  bedeutet,  noMia  aber  die  einfache  Negation  derselben.  Später,  nach- 
dem der  liegriff  einmal  festgestellt,  braucht  er  denn  auch  »gut**  and  »schlecht“,  aber 
ira  Komparativ  ßslriovgg  und  nämlich  vvv  (als  der  grofse  Haufe  der  Mit- 

lebenden). Dafs  Übrigens  Aristoteles  bei  dieser  Unterscheidung  nicht  blos  Epos  und 
Drama  im  Auge  habe,  wie  St.  Hilaire,  unter  Zustimmung  Stahr's,  bemerkt,  geht 
ja  schon  ans  der  Vergleichung  mit  der  Malerei,  sowie  ans  der  gleich  darauf  folgenden 
Besiebnng  auf  Musik  und  Tau  hervor. 
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dafs  ihre  Handlungen,  welche  das  Produkt  ihres  Charakters 
und  ihrer  Reflexion  sind,  sie  mit  der  Wirklichkeit  in  Wider- 
spruch bringen,  wodurch  sie  in  Unglück  gerathen  und  leiden 
und  durch  dieses  Leiden  unsere  Furcht  und  unser  Mitleid 
erregen.  Diese  Wirkung  der  Tragödie  ist  zugleich  ihr  Zweck; 
denn  indem  sie  auf  solche  Weise  (ästhetisch)  unsere  Theilnahme 
hervorruft,  bewirkt  sie  durch  die  damit  verbundene  Reinigung 
der  Leidenschaften  eine  ideale  Befriedigung.  — In  dieser 
kurzen  Fassung  möchten  so  ziemlich  alle  Elemente  des  aristotelischen 
Begriffs  der  Tragödie  und  ihrer  Wirkung  enthalten  sein. 

Sehen  wir  nun  zu,  wie  er  sie  entwickelt*).  Die  Handlung 
•der  Tragödie  betrachtet  er  zunächst  nach  zwei  Seiten,  nämlich 
nach  der  des  Handelnden,  in  Hinsicht  seiner  Qualität,  und  des 
Handelns,  hinsichtlich  des  stofflichen  Inhalts.  In  der  Qualität 
unterscheidet  er  wieder  zwei  Momente  als  Grundursachen  der  Hand- 
lungen, nämlich  Charakter  (i'^og)  und  Ueberlegung  (eWrom), 
aus  deren  Wechselverhältnifs  es  sich  ergiebt,  ob  die  Handlung  ihren 
Zweck  erreicht  oder  verfehlt.  Näher  definirt  er  dann  den  „Charakter“ 
und  die  „Ueberlegung“  dahin,  dals  ersterer  Das  ist,  was  unser 
Urtheil  über  den  ethischen  Werth  des  Handelnden  bestimmt,  die 
zweite  Das,  was  die  Handelnden  mittelst  des  W'orts  als  Grund  ihres 
Handelns  angeben.  Die  andere  Seite,  das  Handeln  seinem  stoff- 
lichen Inhalt  nach,  betrifft  den  objektiven  Verlauf  der  Ergebnisse 
oder  die  „Fabel“.  Die  Komposition  derselben  sei  nun  das  Wichtig- 
ste überhaupt,  denn  nur  davon  hinge,  in  Beziehung  auf  Charakter 
und  Ueberlegung  der  Handelnden,  die  tragische  Entwicklung  der 
Handlung  selbst  ab.  Aristoteles  legt  auf  die  Komposition  der  Fabel 
einen  solchen  Werth,  dals  er  geradezu  sagt,  die  Tragödie  könne  am 
Ende  Ethos  entbehren,  aber  keine  objektive  Handlung;  denn 
wenn  ein  Dichter  auch  noch  so  viel  ethische  Phrasen  und  geistreiche 
Gedanken  auftische,  so  bleibe  dies  Alles  ohne  richtige  Verknüpfung 
der  Handlung  wirkungslos.  Im  Gegcnthcil,  je  sparsamer  mit  dem 
Ethos  umgegangen  werde  und  je  reicher  die  Handlung  sich  ge- 
stalte, desto  bedeutender  sei  die  Wirkung:  goldene  Worte,  die  man 
manchem  modernen  tragischen  Dichter  in's  Gedächtnifs  rufen  möchte. 
Auch  macht  Aristoteles  dabei  die  sehr  richtige  Bemerkung,  dals  die 
Anfänger  im  Dichten  viel  leichter  mit  der  Phrase  und  mit  Stimmun- 
gen umzuspringen  wüIsten  als  mit  der  richtigen  Verknüpfung  der 

*)  Die  Definition,  welche  AriAtotele»  im  Anfang  de»  »wehsten  Kapitols  der  Poe/U‘ 
von  der  Tragödie  giebt,  nmfafst  den  allgemeinen  Begriff  de»  Dramas  mit,  welcher  — 
dn  er  schon  oben  angegeben  wurde  hier  Übergangen  werden  konnte. 

11 
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Thatsachcn').  Das  was  die  Fabel  giebt,  nämlich  — und  hiemit 
bestimmt  er  die  beiden  Momente  der  Verkutipfung  der  Thatsachen  — 
die  Schicksalswcndungen  und  die  Erkennungen,  sei  grade 
das  tragisch  Wirksamste. 

Ehe  er  sur  näheren  Bestimmung  dieser  beiden  substanziellen 
Momente  ubergeht,  schickt  er  (7.  und  8.  Kap.)  eine  Erklärung  Dessen 
voraus,  worin  die  „Verknüpfung  der  Thatsachen“  in  formaler  Be- 
ziehung bestehe,  indem  er  die  Begriffe  des  „Anfangs“,  der  „Mitte“ 
und  des  „Endes“  als  nothwendige  Theile  des  Ganzen,  d.  h.  der 
Kompo.«ition  als  organischer  Einheit,  erläutert.  Da  diese  Bestimmun- 
gen bereits  oben  in  dem  Abschnitt  über  die  „formale  Schönheit“ 
behandelt  sind-;,  so  können  wir  darauf  verweisen;  ebenso  in  Betreff 
des  Unterschiedes  zwischen  blo'lser  Wirklichkeit  und  ideeller  Noth- 
wendigkeit,  welche  letztere  er  für  die  Kunst  überhaupt  in  Anspruch 
nimmt,  auf  den  betreffenden  Abschnitt  über  das  Wiesen  des  „Künst- 
lerischen“ ’),  um  sogleich  die  nähere  Bestimmung  der  „Fabel“  je 
nach  ihrer  gröl'seren  oder  geringeren  dramatischen  Verwerthbarkeit 
zu  betrachten.  In  dieser  Hinsicht  theilt  er  sie  ein  in  einfache 
und  verwickelte,  indem  er  zur  ersteren  Art  diejenigen  rechnet, 
„welche  ohne  Schickmluwendungcn  oder  Erkennungen  einen  ununter- 
„broclienen  Verlauf  nehmen“;  zur  zweiten  „die,  in  welchen  der 
„Gang  der  Handlung  entweder  durch  Schicksale wendutigen  oder  durch 
^Erkennungen  oder  durch  beide  unterbrochen  wird.  Aber“,  setzt  er 
hinzu,  „diese  mülsten,  als  nothwendig  begründet,  aus  der  Eompo- 
„sition  selbst  hervorgehen  und  dadurch  wahrscheinlich  werden““;. 

Die  Schicksalswendung  [ninintTeta,  Umschlag,  Glücks- 
wechsel) deflnirt  er  als  „die  Veränderung  dos  objektiven  Ganges  der 
„Begebenheiten  in  der  Art,  dals  plötzlich  — aber  aus  Gründen 
„innerer  Nothwendigkeit  — das  Glück  in  Unglück  oder  das  Unglück 
„in  Glück  sich  verkehrt“.  Erkennung  (ävaYvmfiiani)  dagegen  sei 
„eine  im  Subjekt  hinsichtlich  seines  Wissens  der  Dinge  vor  sich 
„gehende  Veränderung,  welche  Freundschaft  oder  Feiudschaft  zwi- 
„schen  den  handelnden  Personen  zur  Folge  habe.  Am  schönsten 
„entwickele  sich  aber  die  tragische  Handlung,  wenn  Schicksalswen- 
„dungen  und  Erkennungen  zusammen  eintreten,  wie  dies  z.  B.  ,im 

')  Wie  kUr  Uber  Inhalt  und  Form  auch  in  Hin&icbt  der  bildenden 

Künste  dachlef  geht  aus  der  Parallele  dieser  Worte  mit  der  Malerei  hervor,  indem 
er  sagt:  «,wie  w'eau  Ktiier  in  der  Malerei  die  schönsten  Farben  planlos  auftrilge,  eo 
würde  er  doch  nicht  dieselbe  wohlgefdllige  Wirkung  hf  rvorbringon,  als  durch  einen  ein- 
fachen Kreidcumrirs,  der  das  Wesontlicbe  des  Hildes  in  seiner  Einheit  darstellt“. 

Siehe  oben  No.  C4  n.  65.  *)  Siehe  oben  No.  72  u.  76,  sowie  82.  — > 

*)  Poet.  X. 


Digitized  by 


163 


^Ocdipus“  (des  Sophokles)  stattlindet.  Die  Erkcunungen  können  sich 
„nun  entweder  auf  Personen  oder  auf  Dinge  beziehen,  entweder  noth- 
„wendig  oder  zufällig  sein.  Die  ersteren  (zwischen  Personen)  können 
„entweder  beiderseitig  oder  einseitig  stattfinden,  z.  B.  wie  die  Iphy- 
„genie  von  Orest  in  Folge  eines  Briefes  erkannt  wurde,  während  es 
„für  ihn  in  Hinsicht  jener  einer  andern  Erkennung  bedurfte.  Solche 
„persönlichen  Erkennungen  stehen  mit  der  Fabel  und  Handlung  am 
„innigsten  in  Verbindung.  Zweitens  aber  kann  sich  das  Erkennen 
„allerdings  auch  auf  leblose  oder  überhaupt  zufällige  Dinge  beziehen, 
„z.  B.  ob  irgend  Jemand  etwas  gesagt  oder  gethan  hat,  aber  die 
„erstgenannte  Art  ist  rücksichtlich  der  dramatischen  Motivirung  vor- 
„zuziehen.  Solche  Erkennungen  und  Schicksalswendungen  erregen 
„entweder  Mitleid  oder  Furcht:  und  derartige  Handlungen  sind 
„cs,  welche  die  Tragödie  nachzuahmon  hat,  weil  durch  sie  das 
„In-Glück-,  oder  In- Unglück -Gerathen  motivirt  wird.“  Zu  diesen 
beiden  Momenten  der  „Schicksalswcndung“  und  der  „Erkennung* 
kommt  nun  noch  ein  drittes  hinzu,  „das  wirkliche  Leiden  (ndi>os'), 
„welches  in  einer  zerstörenden  oder  schmerzbereitenden  Handlung 
„beruht,  wie  z.  B.  Tödtungen,  Verwundungen  und  dergleichen“.  * 

Hierauf  (im  12  Cap.)  geht  Aristoteles  auf  eine  kritische  Darstellung 
der  griechischen  Tragödie  nach  ihren  Bestandtheilen  ein,  die  er  als 
„Prolog“,  „Episode“,  „Ausgang“  und  „Chorgesaug“  bezeichnet  und 
näher  defiuirt.  Da  dies  mehr  literarhistorische  als  ästhetische  Be- 
deutung hat,  kann  cs  übergangen  werden.  Von  greiser  Wichtigkeit 
dagegen  ist  die  folgende  Untersuchung,  nämlich  wie  die  Kompo- 
sition der  Tragödie  (auf  Grund  der  obigen  Momente)  cinzu- 
richten  und  wie  die  Charaktere  und  Handlungen  beschaf- 
fen sein  müssen,  damit  die  Wirkung  derselben,  welche  in  der 
durch  die  Reinigung  der  Leidenschaften  von  Furcht  und 
Mitleid  bewirkten  idealen  Befriedigung  besteht,  erreicht 
werde.  Dies  ist  die  wichtige  Frage  von  der  aristotelischen  Ka- 
tharsis'). * 

87.  Wie  die  aristotelische  Fassung  des  Begriffs  der  „Xach- 
ahmuiig“  we.scntlich  in  ihrer  oppositionellen  Beziehung  auf  die  pla- 
tonische Auffassung  desselben  zu  verstehen  ist,  ebenso  ist  nun  auch 
die  aristotelische  Lehre  von  der  reinigenden  Wirkung  der 
Kunst]  — ein  Begrill',  der  ohnehin,  wie  wir  schon  früher  andcuto- 
teu,  mit  dem  Princip  der  „Nachahmung“  in  innigster  Wechselwir- 

*)  Kui^tt^ßts  TW*’  Es  ist  übrigem»  zu  bemerke»,  daf«  er  die  ka- 

tbartiKcbu  Wirkung  niebt  blos  der  Tragödie  sondern  auch  dem  Epoa,  und  nicht  Über- 
haupt bloc»  der  Poesie,  sondern  auch  der  hlusik 
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kung  steht  — nur  im  Gegensatz  zu  der  platonischen  Verachtung 
der  Künste  hinsichtlich  ihres  ethischen  Werthes')  in  ihrer  vollen 
Geltung  und  Tragweite  begreifen.  Ja,  im  Älterthum  selbst  scheint 
mau  eine  solche  polemische  Stellung  des  Aristoteles  gegen  Plato  als 
selbstverständlich  betrachtet  zu  haben.  Um  so  greifser  steht  aber 
eben  darum  der  grolse  Stagirite  da,  dafs  er,  mit  Ausnahme  einiger 
harmlos  ironischen  Wendungen  gegen  den  abstrakten  Idealismus 
Plato’s’),  sonst  nirgends  in  diesen  Untersuchungen  eine  direkte  Kri- 
tik gegen  ihn  geübt,  sondern  sich  damit  begnügt  hat,  der  einseitigen 
und  mifsverstäudlichen  Betrachtungsweise  Plato’s’J  die  reiche  und 
tiefe  Entwicklung  eines  substanziellen  Gedankens  gcgenüberzustellen; 
eine  Art  der  Widerlegung,  die  dadurch  nichts  an  überzeugender 
Kraft  verliert,  dals  sie  es  verschmäht,  eine  negativ-kritische  Anwen- 
dung auf  den  Gegner  zu  machen.  Für  uns  aber  ist,  des  Verständ- 
nisses nach  beiden  Seiten  halber,  besonders  nach  der  des  Aristote- 
les hin,  dieser  Gegensatz  nicht  unberücksichtigt  zu  lassen.  Er 
bestellt,  um  es  kurz  zu  sagen,  darin,  dafs,  während  Plato  den 
Künsten,  und  namentlich  der  Tragödie,  eine  entsittlichende,  schlechte 
Leidenschaften  hervorrufende  Wirkung  zuschrieb,  Aristoteles  in 
der  Kunst,  und  vorzugsweise  wieder  gerade  in  der  Tragödie,  eine 
sittlich -erhebende,  die  Leidenschaften  reinigende  Kraft  erkannte.  * 
Zunächst  nun  ist  hinsichtlich  der  allgemeinen  Bedeutung  der 
Kaiharsis  zu  bemerken,  dafs  wir  von  Aristoteles  zwar  nicht  erfahren, 
warum  cs  seiner  Ansicht  nach  gerade  die  Empfindungen  von  „Furcht“ 
und  „Mitleid“  seien,  welche  durch  die  tragische  Handlung  erregt 
werden;  ebensowenig,  in  welcher  Weise  die  Reinigung  dieser  Lei- 
denschaften im  Zuhörer  oder  Zuschauer  sich  manifcstire;  wohl  aber 
läfst  er  uns  darüber  in  keinem  Zweifel,  von  welcher  Art  die 
Handlungen  und  Charaktere  sein  müfsten,  welche  solches 
Mitleid  und  solche  Furcht  zu  erwecken  geeignet  seien,  dafs 
dadurch  jene  Reinigung  bewirkt  werde:  und  diese  Erörterung 
gestattet  dann  auch  einen  Einblick  in  das  Wesen  der  „Katharsis“ 
selbst.  „Das  Erste  sei“  — reflektirt  Aristoteles*)  — „dafs  in  der 


*)  oben  No.  40  am  Schluf«  uo<i  No.  48.  — *)  Vergl.  oben  No.  78  in  der 

Mitte  bis  zum  Scblufs,  und  82  Mitte.  Wenn  Stahr  in  seiner  trefflichen  Einlei* 

tung  zur  üftbersetzung  der  pPoeük“,  worin  auch  den  beiden  Begriffen  der  „Mimesb“ 
uud  M Katharsis*  eine  eingehende  und  verftlhndnifsvolie  Erörterung  gewidmet  wird,  hin* 
stebUieb  Plato^B  sich  dee  scharfen  Ausdruck»  bedient,  daie  er  ,in  seiner  Feind.^cha/t 
»gegen  Dramen  und  Theater  genau  auf  dem  Standpunkt  des  zelotUchen  Puritanis* 
»mus  der  G5tze  und  Konsorten  stand*,  so  ist  dies  soweit  zu  unterschreiben,  ab 
damit  nicht  zugleich  die  Parallele  auf  die  (an  sich  allerdings  nicht  wesentlich  untentchie- 
denen,  aber  der  spekulatieeu  Werthschktzung  nach  doch  sehr  getreiinteD)  Standpuiikta 
des  Aristoteles  uud  Lessiug  ausgedehnt  wird.  — Puei.  Cap.  XIII. 
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^Darstellung  der  Schicksalswendung  weder  die  würdigen  Männer*)  als 
„aus  Glück  in  Unglück  gerathend  erscheinen , noch  die  unwürdigen 
„aus  Unglück  in  Glück.  Denn  das  Erstere  errege  nicht  blos  Mit- 
„leid  oder  Furcht,  sondern  wäre  geradezu  empörend,  das  Andere 
„aber  wäre  das  Alleruntragischste,  da  es  keins  der  nöthigen  Momente 
„enthält  und  nicht  nur  keine  Furcht  und  kein  Mitleid  erregt,  son- 
„dern  überhaupt  keine  sympathische  Empfindung’).  Aber  auch 
„umgekehrt  dürfe  der  entschieden  Schlechte  nicht  aus  Glück  in 
„Unglück  gerathen;  denn  durch  solche  Kombination  werde  zwar 
„unsere  sympathische  Empfindung  berührt,  aber  weder  Furcht  noch 
„Mitleid  hervorgebracht. Hier  fohlt  nun  die  vierte  Kombination, 
nämlich  wenn  der  Würdige  aus  Unglück  in  Glück  geräth;  später 
aber  deutet  er  an,  das  dies  nicht  in  den  Bereich  der  Tragödie,  son- 
dern in  den  der  Komödie  gehöre.  „Demnach  bleibe  nur  der  zwi- 
„ sehen  diesen  doppelten  Kombinationen  in  der  Mitte  stehende  Fall 
„übrig,  dafs  der  tragische  Held  zwar  im  Grunde  ein  würdiger  und 
„tüchtiger  Charakter,  aber  keineswegs  frei  von  Fehlern  sei,  so  dafs 
„er  nur  durch  diese,  nicht  aber  durch  Schlechtigkeit  in’s  Unglück 
„gerathe,  also,  wenn  auch  nicht  gerade  unverdient,  so  doch  schuld- 
„los  leide.  Die  tragische  Wirkung  werde  aber  dadurch  erhöht,  dafs 
„solche  Personen  in  hohem  Ansehen  und  Glück  stehen,  weil  dadurch 
„der  Umschlag  gcwichtvoller  erscheine.“  In  dieser  Hinsicht  nennt 
er  „den  Euripides  den  tragischsten  Dichter“.  Das  Gegenthoil  und 
jedenfalls  eine  „untergeordnete  Art  von  Tragödien,  die  freilich  den 
„Schwachhorzigen  am  meisten  Zusage,  sei  die,  welche  für  die  edlen 
„und  unedlen  Charaktere  einen  verschiedenen  Ausgang  nehme“, 
indem  beide  schlicfslich  den  entsprechenden  Lohn  für  ihre  Bravheit 
und  Nichtswürdigkeit  erhalten.  „Aber  solche  Befriedigung  sei  nicht 
„eine  tragische,  sondern  gehöre  in  den  Bereich  der  Komödie.“ 

Ein  besonderes  Wirkungselemcnt,  fährt  dann  Aristoteles’)  fort, 
„liege  neben  dem,  welches  in  der  Verknüpfung  der  Handlungen 
„selbst  wurzelt,  in  der  sinnlichen  Darstellung  der  Handlung. 
„Aber  diese  Wirkung  der  Furcht  und  Mitleid  erregenden  Handlung 
„auf  das  Auge  sei  eine  gröbere  und  untergeordnetere,  denn  die 
„tragische  Wirkung  müsse  auch  dann  vorhanden  sein,  wenn  das 

*)  Der  Gegensatz  von  nnd  /uox^^oi  ist  wohl  durch  Stahr  mit  «tugend- 

haft* und  «lasterhaft*  zu  modern  Übersetzt. 

»)  Die  wichtige  Stelle  lautet  so : ort  ovre  rovs  inuiHtii 

at-SQas  ^el  furaßdlXoiTa;  etzv/ttts  eii  Svaxv^iar  — ov 

oiSi  iiuiifoy  TOVTO,  aXXa  fua^or  icrty  — ovt«  tovs  /loy^^ots 
evjx’j^iav  — rovro  iext  TfaiTfo»',  ov^ei*  ya^  iysi 

ovT«  yaq  ovr$  i)^siyov  Obx«  — *)  Kap.  XIV. 
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„Stück  blos  gehört  werde;  jene  aber  beruhe  zum  grofsen  Theil  im 
„acenischen  Apparat  und  gehe  ohnehin  nicht  auf  Erregung  von  Furcht 
„und  Mitleid,  sondern  von  Staunen,  was  mit  dem  Tragischen  als 
„solchem  nichts  gemein  habe.“ 

Er  untersucht  dann  weiter  die  für  die  tragische  Wirkung 
geeignetsten  Motive,  indem  er  bestimmte  menschliche  Verhält- 
nisse nach  der  Möglichkeit,  zu  tragischen  Konflikten  zu  führen, 
prüft,  z.  R.  „wenn  die  Leidenschaft  der  Liebe  mit  der  kindlichen 
„Pietät  in  Streit  gerät!) ; was  mit  oder  ohne  Erkennung  stattflnden 
„könne,  oder  wenn  ein  an  sich  (im  antiken  Sinne)  gerechtfertigter 
„Racheakt,  wie  es  sich  später  herausstellt,  gegen  einen  nahen  Ver- 
„wandten  begangen  sei,  also  wenn  jemand  unwissentlich  seinen 
„Vater  oder  seine  Mutter  getödtet.  Mit  der  Kenntnifs  des  Ver- 
„hältnisscs,  z.  B.  wenn  Euripides  die  Medea  ihre  Kinder  tödten 
„läfst,  werde  die  Handlung  schon  gräfslich  und  verliere  an  tragischer 
„Wirkung.  Am  tragischsten  sei  diejenige  Handlung,  welcher  die 
y,Erkenntnifs  unmittelbar  folge,  denn  dann  habe  sie,  ohne  gräfslich 
„zu  sein , die  erschütterndste  Wirkung.  Auch  eine  andere  Art  sei 
„sehr  wirksam,  wenn  nämlich  in  dem  Augenblick,  wo  die  That  ge- 
„schehen  solle,  die  Erkennung  erfolge  und  dadurch  die  That  ver- 
„hindert  werde.“ 

Nachdem  Aristoteles  so  die  Handlungen  hinsichtlich  ihres  tra- 
gischen Inhalts  betrachtet,  geht  er  zu  den  Stimmungen  *>  über, 
deren  Darstellung  von  vier  Momenten  abhängig  ist;  von  der  allge- 
meinen „Würdigkeit’)  des  Charakters  überhaupt,  von  seiner  Ange- 
„messenheit,  seiner  historischen  Treue  und  deren  innerer 
„Wah  rscheinlichkeit“;  was  er  dann  des  Näheren  erläutert. 
„In  beiden  Dingen  aber,  nämlich  sowohl  in  den  Handlungen  wie  in 
„den  Stimmungen,  habe  der  Dichter  stets  auf  das  Nothwendigo  und 
„Wahrscheinliche  zu  sehen,  damit  der  innere  WMrkungszusammen- 
„hang  gewährt  bleibt  und  auch  die  Lösung  aus  dem  ganzen  Vor- 
„lauf  der  Handlung  und  der  Natur  der  Stimmungen  als  eine  noth- 
„wendige  sich  ergiebt“.  Schliefslich  aber  erinnert  er  die  Dichter 
in  Hinsicht  ihrer  Auffassungswoise  der  Dinge  überhaupt  an  „die 
„Weise  der  Maler,  welche,  wenn  sie  portraitiren , ihre  Bilder  zwar 
„ähnlich  machen,  aber  doch  veredeln“,  d.  h.  die  Naturwirklichkeit 
der  geistigen  Charakteristik  unterordnen.  * 


*)  Stahr  Ubersetxt  hier  durch  „Charaktere“,  womit  ich  nicht  Ubereinstimmen 
kann.  (Sieht  hinten  An/.  Anhang  No.  27.) 

*)  Aach  hier  (Cap.  XV  Anf.)  vermeidet  Ariatotele«  den  Auedmek  „tngoadbaft* 
oder  „aiulich“,  »ondem  er  sagt  also  tüchtig^  geditgvi. 
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Nachdem  so  Aristoteles  die  Principien  sowie  die  ideellen 
«nd  materiellen  Bestandtheile  (Nachahmung;  Schicksalswen- 
dung  und  Erkennung;  Qualitäten  der  Handlungen  und  der  Stim- 
mungen) bei  der  Tragödie  untersucht  hat,  wendet  er  sich  im  acht- 
zehnten Kapitel  der  Poetik  zu  der  Frage  der  Komposition, 
welche  er  in  Ergänzung  Dessen,  was  er  im  7.  u.  8.  Kapitel  über 
die  „Verknüpfung  der  Thatsachon'^  erörtert,  behandelt.  In  dieser 
Hinsicht,  sagt  er,  „zerfällt  die  Tragödie  in  zwei  Thcile,  von  denen 
„der  eine  die  Schürzung  {diai^),  die  andere  die  Lösung  (Aikrif) 
„des  Knotens  enthält  Die  Schürzung,  von  welcher  Einiges  ganz 
„aufserhalb  des  Stücks  falle,  gehe  bis  an  die  Grenze,  wo  die  Schick- 
„salswendung  eintrete;  von  hier  beginne  die  Lötung.  Nach  der 
.„verschiedenen  Stellung  dieser  beiden  Thoilo  könne  man  vier  Gat- 
„tungen  der  Tragödie  nntersebeiden ; die  verw  ick  eite,  die  pathe- 
„tische,  die  Stimmungstragödie  und  die  einfache  Tragö- 
„die“;  auch  warnt  er  vor  dem  Versuch,  aus  einem  epischen  Stoff 
eine  Tragödie  zu  machen.  Diesen  Vorschriften  schliefst  er  dann 
noch  beherzigcDswerthe  Bemerkungen  über  die  Behandlung  des 
aprachlichen  Ausdrucks  an,  die  er  ganz  gramatikalisch  behandelt 
Allein,  so  bedeutsam  Alles  ist,  was  er  hierüber  sagt,  ästhetische 
Principienfragen  konunen  dabei  nicht  eigentlich  in  Betracht,  und  so 
mag  es  denn  bei  der  allgemeinen  Elrwäbnung  des  Inhalts  sein  Be- 
wenden haben. 

88.  Dies  wäre  nun  das  Wesentlichste  der  aristotelischen  Lehre 
von  der  Tragödie,  und  wir  kommen  jetzt  zu  der  letzten  und  wich- 
tigsten Frage,  was  aus  allem  Diesem  für  den  Begriff  der  Katharde 
geschlossen  werden  kann.  Wir  knüpfen  unsere  oben  abgebrochene 
Betrachtung  bei  dem  Punkte  wieder  an,  in  welchem  Aristoteles, 
nach  Aufstellung  der  verschiedenen  Kombinationen  zwischen  den  bei- 
den Doppelgegensätzen,  diejenige  Kombination  als  die  tragisch  geeig- 
netste erklärt,  in  welcher  ein  an  sich  würdiger  Charakter,  der  mit 
Fehlern  untergeordneter  Art  behaftet  ist,  durch  eben  diese  in  einen 
Konflikt  mh  der  ihn  umgebenden  Welt  und  dadurch  in  Unglück 
geräth.  Wir  haben  für  einen  solchen  Charakter  um  so  tiefere  Theil- 
nahme,  je  höher  wir  ihn  achten  und  je  gröfser  das  Unglück  ist,  in 
welches  er  durch  seine  Fehler  geräth.  Die  auf  solche  Weise  erreg- 
ten Empfindungen  von  Furcht  und  Mitleid  müssen  es  also  sein, 
welche  die  Reinigung  der  Leidenschaften  im  Zuschauer  erwecken. 

Hier  ist  nun  zunächst  als  ganz  unaristotelisch  die  Auffassung 
znrückzuweisen,  als  ob  die  im  Zuschauer  dadurch  hervorgerufene 
philiströse  Reflexion,  dafs  man  sich  folglich  auch  vor  solchen  Feh- 
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lern  hüten  müsse,  weil  sie  Unglück  bewirken  könnten,  zu  solcher 
„Reinigung“  führe.  Von  solcher  hausbackenen  Moraloekonomie  welTs 
Aristoteles  nichts,  und  doch  ist  ihm  diese  gerade  am  häufigsten  un- 
tergelegt worden.  Dafs  er  von  einer  solchen  Auffassung  des  Theaters 
als  einer  moralischen  Korrectionsanstalt  weit  entfernt  war,  geht 
schon  aus  der  verächtlichen  Weise  hervor,  womit  er  jene  Stücke 
behandelt,  in  denen  das  Ganze  darauf  hinausläuft,  dafs  die  Tugend- 
haften belohnt,  die  Lasterhaften ' bestraft  würden.  Im  Gegentbeil 
erklärt  er  solche  sentimentale  Tendenz,  die  nur  dem  verweichlichten 
Geschmack  des  gewöhnlichen  Theaterpublikums')  als  die  beste 
erscheine,  für  uutragisch.  Wenn  aber  von  einer  solchen  Moralten- 
denz bei  der  Katharsis  nicht  die  Rede  sein  kann,  wenn  vielmehr 
die  Befriedigung,  die  das  Tragische  durch  Erregung  von  Furcht  und 
Mitleid  und  in  Folge  davon  durch  die  Reinigung  der  Leidenschaften 
im  Zuhörer  bewirke,  gerade  aus  der  entgegengesetzten  Quelle  stammt 
— eine  Ansicht,  an  der  Aristoteles  mit  solcher  Entschiedenheit  fest- 
hält, dafs  er  dem  Dichter  sogar  die  Verpflichtung  auferlegt,  in  die 
Handlung,  wenn  sie  nicht  au  sich  schon  eine  solche  Motivirung  ent- 
halte, dieselbe  hineinzudichten*)  — so  bleibt  nur  noch  eine 
Weise  der  Auffassung  übrig,  nämlich  dafs,  indem  die  schmerz- 
vollen Empfindungen  des  Zuschauers  durch  das  Leiden  des  Helden 
erregt  werden,  der  dasselbe  durch  die  kraftvolle  Würde  seines  Cha- 
rakters über  die  niedere  Sphäre  der  trivialen  Misere  des  täglichen 
Lebens  hinaus  zu  der  höheren  der  allgemein-menschlichen  Konflikte 
emporträgt,  die  entsprechenden  Empfindungen  des  Zuschauers  selber 
gereinigt,  d.  h.  idealisirt  werden.  Die  Katharsis  ist  also,  als  Wir- 
kung der  Tragödie,  eine  Erhebung  aus  dem  beschränkten  Gefühl 
des  persönlichen  Egoismus  zu  dem  freieren  Bewufstsein  allgemein- 
menschlichen  Daseins. 

Hierin  ist  offenbar  der  tiefere  Sinn  zu  erkennen,  dafs  Aristote- 
les damit  das  Leiden  überhaupt  als  die  Hauptquelle  der  Empfindung 
für  den  allgemein-menschlichen  Inhalt  des  Lebens  andeutet.  W’enn 
nun  schon  hierin  selber  ein  Lustgefühl  liegt  — wie  in  allem  ideellen 
Leiden,  z.  B.  in  der  Sehnsucht,  dem  Heimweh,  der  Wchmuth,  wobei 
wir  nur  mit  uns  selber  zu  thun  haben  — , so  wird  dies  ideelle  Lust- 
gefühl noch  positiver  durch  den  von  Aristoteles  mit  grofser  Bestimmt- 
heit hervorgehobencn  Unterschied  zwischen  dem  Unglück,  das  einen 

')  Poet.  XIII  am  Ende,  ^xei  9i  tlra*  9ta  rr/r  rar*'  ^etxr^tote 

aiff&tretar.  — ’)  Poet.  XIV  2.  'Enei  Se  rlji'  nno  xai  y>6ßov  $in  /ee/e^ 

ereuti  Sei  r^Sor^r  ntr^oxeva^etr  Tijv  notrjTtjry  tfat't^ov  exiST  ovt  o ivt  oio  rt^äyftaci. 
d fett  otfjTtor. 
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'Menschen  vor  unseren  Augen  wirklich  trifft,  und  der  künstlerischen 
Darstellung  desselben').  Der  künstlerische  Schein  also  ist  es, 
■welcher  als  solcher  befriedigt,  während  eine  M'irklichkeit  mit  dem- 
selben Inhalt  unser  Mifsvergnügen  erregen  würde. 

89.  Und  dies  ist  nun  der  Punkt,  wo  die  beiden  Begriffe 
der  Nachahmung  und  der  Reinigung  sich  auf's  Innigste  be- 
rühren und  ergänzen.  'Wie  oben')  die  Nachahmung,  d.  h.  die 
künstlerische  Gestaltung,  als  die  Befreiung  der  objektiven 
Wirklichkeit  von  ihrer  Endlichkeit  erläutert  wurde,  wodurch 
diese  (die  Wirklichkeit)  zur  ideellen  Reinheit  emporgehoben 
wird,  so  beruht  die  Wirkung  des  Kunstwerks  selbst  eben  auch 
in  der  Befreiung  des  anschauenden  Subjekts  von  seiner 
Endlichkeit,  indem  seine  Empfindung  idcalisirt  wird. 
In  der  Tragödie  mufs  so  die  künstlerische  Gestaltung  von  Mitleid 
und  Furcht  erregenden  Handlungen  idealer  Charaktere  zunächst  eine 
ideelle  Reinigung  dieser  Empfindungen  im  anschauenden  Subjekt 
selbst  bewirken,  oder  mit  andern  Worten:  das  Schauen  des  Idealen 
idealisirt  selber  den  Schauenden.  Dies  Gefühl  des  Erhobenseins 
in  eine  ideale  Sphäre  ist  aber  das  spocifischc  Lustgefühl, 
welches  das  Kunstwerk  erregt,  d.  h.  die  ästhetische  Befriedi- 
gung, selbst  beim  Schauen  von  Leiden. 

Fassen  wir  nun  den  Inhalt  Dessen,  was  Aristoteles  speciell  bei 
der  Kathareie  unter  „Furcht“  und  „Mitleid“  versteht,  in's  Auge,  so 
ist  zunächst  zu  bemerken,  dal's  diese  Empfindungen,  welche  hier 
durch  das  tragische  Leiden  hervorgerufon  werden,  nicht  gleicher  Art 
sind,  wie  die  gleichnamigen,  die  durch  wirkliches  Leiden,  sei  es 
drohend,  sei  es  schon  eingetreten,  bewirkt  werden.  Dies  geht  schon 
daraus  hervor,  dai's,  während  in  letzterem  Falle  der  Inhalt  der 
Empfindungen  Unlust  ist,  der  der  ersteren  ein  cigenthümliches 
Lustgefühl  bereitet.  Der  Unterschied  beruht  kurz  darin,  dal's  in 
der  künstlerischen  Darstellung  das  Leiden  selbst  und  folglich  auch 
die  durch  dasselbe  hervorgerufenen  Empfindungen  jeder  Beziehung 
auf  die  Wirklichkeit  und  die  dadurch  in's  Spiel  gebrachten  sub- 
jektiven Interessen  enthoben,  also  rein  objektivirt  werden. 
Hiedurch  wird  das  Interesse,  das  — knüpfte  es  sich  an  einen  wirk- 
lichen Inhalt  — ein  negatives  sein  müfste,  zu  einem  positiven;  oder 
mit  andern  Worten:  die  wirkliche  Unlust  verwandelt  sich  in  unwirk- 
liche Lust,  d.  h.  in  eine  Lust,  die  sich  auf  ein  Unwirkliches  bezieht 

*)  Vergl.  No.  72  und  den  ganzen  Abucbnitt  über  den  ^Schein*  Ko.  70  ffj  TcrgU 
Mcb  Poet.  IV,  8.  — •)  Am  Schlnfa  vom  Ko.  7-4* 
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und  dadurch  eben  Lust  ist,  nreil  ihr  Objekt  nur  ein  vorgestelltes, 
kein  wirkliches  ist.  Als  solche  ist  sie  positives  ästhetisches 
Interesse  an  dem  Leiden,  als  am  Objekt  der  Darstellung.  So 
scharf  faist  dies  allerdings  Aristoteles  nicht,  aber  eine  Stelle  in  der 
Rhetorik')  deutet,  abgesehen  von  dem  durch  die  ganze  Poetik  hin- 
durchziehenden Grundgedanken,  der  eine  andere  Auslegung  gar  nicht 
zuläTst,  mit  ziemlicher  Bestimmtheit  auf  diese  Fassung  hin.  Er  sagt 
dort  nämlich;  „Wenn  es  besser  sei,  dafs  Menschen  Furcht  empfinden, 
so  müsse  man  sie  in  einen  Zustand  versetzen,  dafs  sie  fühlen, 
^wie  auch  sic  Leiden  unterworfen  seien“.  Hier  besteht  nun 
zwar  die  Motivirung  in  der  beabsichtigten  Hervorrufung  eines  solchen 
Eindrucks  zu  einem  bestimmten  Zwecke;  allein  nicht  hierin  beruht 
der  Schwerpunkt  des  Gedankens,  sondern  in  dem  Vorstellnngs- 
mäfsigen  der  Wirkung.  Wenn  die  Menschen  (nicht  durch  wirk- 
liches Leiden  Andrer,  sondern  auf  dem  Wege  der  Refiexion  oder  — 
wie  in  der  Tragödie  — durch  den  Anblick  künstlerischer  Leidons- 
gestaltung)  daran  erinnert  werden,  dafs  auch  sie,  als  Menschen,  für 
das  Leiden  bestimmt  sind,  so  liegt  hierin  allein  schon  eine  zwar 
ernste,  aber  positiv  erhebende  Wirkung,  die  mit  der  kathartischen 
der  Tragödie  durchaus  verwandt  ist 

Eine  Einmischung  moralischer  Nebenbeziehungen  liegt  übri- 
gens dabei  dem  Aristoteles  ganz  fern;  denn  diese  läfst  die  Empfin- 
dung entweder  gar  nicht  zu  einer  positiven  Befriedigung  gelangen, 
oder  mufs  dieselbe  als  ästhetische  nothwendig  verunreinigen. 
Will  man  daher  die  kathartische  Wirkung  nach  dieser  Seite  hin 
betrachten,  so  möchte  statt  des  leicht  mifszuverstehenden  Ausdrucks 
der  „sittlichen  Bildung“,  die  etwa  mit  solcher  Reinigung  der  Leiden- 
schaften verbunden  sei,  höchstens  der  im  antiken  Sinne  gefafste  der 
„ethischen  Bildung“  zulässig  sein.  Aristoteles  hat  sicherlich  um  so 
weniger  an  einen  blos  „sittlich -bildenden“  Einflufs  der  Tragödie 
gedacht,  als  er  gerade  gegen  die  von  Plato  überall  herausgekehrte 
moralisirende  Tendenz  in  entschiedenster  Weise  Opposition  macht*). 
Könnte  das  Wort  Heiligung  von  seiner  specifisch-christlichen  Neben- 
bedeutung befreit  werden,  so  würde  dies  im  Sinne  einer  ideellen 
Befreiung  und  Gesundung  des  Geistes,  parallel  mit  der 


')  Jihetor.  II,  6.  — *)  Heg«l  in  Mioet  A«<T«Mung  der  antiken  Tragddke 

TOD  der  obigen  AnffaMUBg  weeentlicb  ab,  Mtenn  er  sagt,  nicht  dafl  Unglück  und  Leid«i, 
•onderti  die  Befreiung  des  Geistes  sei  das  Letzte,  insofern  am  Ende  die  Nothwendigkeit 
De^flen,  was  den  Individoen  geschieht,  als  absolute  Vernünftigkeit  erscheinen 
kann,  und  das  Gemüth  wahrhaft  sittlich  beruhigt  ist,  er  ec  b 0 tter  t d u r c h d a s Loo  a 
dea  Helden,  versöhnt  in  der  Sache*.  Offenbar  ist  diese  Auffaasong  nicht  ohne 
modernen  Beigeschmack. 
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Heilung  überreizter  Seelenstimmungen  durch  die  Musik,  die  Aristo- 
teles ja  ebenfalls  xdHagais  nennt,  die  passendste,  weil  dem  Begriff 
der  aristotelischen  , Reinigung“  am  nächsten  kommende  Bezeichnung 
sein.  Bei  diesem  Worte  Heiligung  dürfen  wir  freilich  nicht  an  jene 
, Heiligung“  denken,  welche  durch  ein  sowohl  künstlich  gesuchtes 
wie  mit  erkünstelter  Gleichgültigkeit  gegen  den  Schmerz  getragenes 
Leiden  der  Märtyrer  — mögen  es  nun  christliche  Säulenheilige 
oder  irdische  Fakirs  sein  — angestrebt  wurde,  sondern  die  durch 
die  künstlerische  Gestaltung  des  Leidens  auf  den  Zuschauer  hervor- 
gebrachte heiligende  Wirkung.  Die  offenbare  Abstraktivität,  welche 
jenem  aus  religiösem  Fanatismus  hervorgehenden  Raffinoment  krank- 
haften Empfindens  anhaftet,  das  dem  Märtyrerthum  innewohnt, 
nähert  diese  ganze  Richtung  in  Etwas  der  platonischen  Weltan- 
schauung, namentlich  in  Hinsicht  der  geforderten  Erhebung  der  Seele 
zum  absoluten  Schönen  und  Guten ; und  es  kann  deshalb  nicht  allzu 
auffallend  erscheinen,  wenn  wir  auch  nach  der  Seite  des  socialen 
Lebens  hin  dieselben  kommunistischen  und  socialistischen  Abstrac- 
tionen,  wie  wir  sie  durch  Plato  in  seinem  „Idealstaat“  aufgestellt 
finden,  auch  in  der  Organisation  der  ersten  Christengemeinden  wie- 
der antreffen.  Im  Gegensatz  zu  solchem  mathematisch  konstruirten 
Schema,  das,  weil  es  von  dem  konkreten  Menschen  ganz  absieht, 
sich  wie  ein  aus  eisernen  Schienensträngen  geflochtenes  Netz  über 
das  organisch -einheitliche  Gebiet  des  konkreten  Lebens  spannt,  in 
dessen  einzelne  Maschen  die  rein  formalen  Kategorien  der  abstrak- 
ten Idee  eingepfercht  werden,  nimmt  Aristoteles  vor  Allem  das 
Reich  des  vielgestaltcten  Lebens  in  sich  auf,  um  aus  ihm  dann  die 
ihm  immanenten  Momente  seines  Organismus  sich  zum  Bcwulstsein 
zu  bringen  und  gedanklich  wiederzuerzeugen.  — Der  Widerspruch,  in 
welchem  daher  Aristoteles  auf  gleiche  Weise  gegen  Plato  wie  gegen 
das  abstrakte  Märtyrerthum  steht,  offenbart  sich  nun  hinsichtlich 
der  Tragödie  zunächst  darin,  dafs  in  seiner  Vorstellung  vom  tra- 
gischen Helden  nichts  weniger  liegt  als  jene  im  Grunde  erlogene, 
weil  „bl 08  scheinende“  Unempfindlichkeit  gegen  den  Schmerz  und 
das  Leiden  des  christlichen  Märtyrer,  und  welche  auch  bei  Plato 
in  der  vorgeblichen  „Befreiung  der  Seele“  von  allen  Besonderhei- 
ten sich  wiederspiegelt:  und  daher  ist  denn  auch  zweitens  die 
Wirkung,  welche  die  künstlerische  Darstellung  solchen  Leidens  auf 
die  Empfindungen  des  Zuschauers  hervorrnft,  eine  gesundende,  rei- 
nigende, d.  h.  eine,  im  höheren,  edleren  Sinne:  heiligende. 

Jene  beiden  Momente,  nämlich  die  künstlerische  Darstellung 
des  Leidens,  welche  Aristoteles  als  Mimesie  bezeichnet,  und  die 
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kaihartüche  Wirkung  derselben  stehen  also  in  einer  entschiedenen 
Wechselbeziehung,  sofern  beide  eine  Idealisiruug,  jene  der  nach- 
geahmten Gegenstände,  Handlungen  und  Charaktere,  diese  der  darauf 
bezogenen  Empfindungen  des  Beschauers  und  Zuhörers  bezwecken. 
Die  Reinigu7ig  der  Leidenschaften  ist  ein  ebensolches  Abthun  des 
Schiakenhaften,  blos  Materiellen  der  Empfindung,  wie  die  Nach- 
ahmung der  Natur  ein  Abthun  des  Schiakenhaften  und  Materiellen 
der  blofsen  Wirklichkeit.  Denn  wenn  auch  die  Nachahmung  sich 
auf  Handlungen  und  Gemüthsstimmungen  bezieht,  so  sind  diese  doch 
als  wirkliche  ebenfalls  mit  dem  negativen  Moment  des  Zufälligen 
und  Einzelnen  behaftet,  folglich  als  Gegenstände  der  Eunstdarstellung 
zum  Allgemeinen,  d.  h.  wahrhaft  Individuellen,  als  Idealem,  zu 
erheben.  Beide  Seiten  aber  gehören  deswegen  nothwendig  zusam- 
men, weil  jode  durch  die  andere  erst  ihren  wahren  Inhalt  empfängt: 
die  Nachahmung  durch  die  Reinigung  der  Empfindungen,  weil  diese 
allein  der  künstlerische  Zweck  des  Nachahmens  ist,  die  Reinigung 
durch  die  Nachahmung,  weil  sie  nur  durch  das  Mittel  solchen 
Nachahmens,  d.  h.  durch  den  mittelst  der  künstlerischen  Gestaltung 
bewirkten  gereinigten  Schein  der  Wirklichkeit  zu  bewirken  ist. 
Beide  wurzeln  also  und  iliefsen  zusammen  in  dem  einen  Begriff  der 
Idealisirung,  dessen  objektive  Seite  die  fuuiiaig,  dessen  subjek- 
tive die  xci^agaig  ist. 

Mit  dieser  Erkenntnifs  der  innigen  Wechselbeziebung  zwischen 
den  beiden  aristotelischen  Begriffen  der  Mimens  und  Katharsis  — 
einer  Wechselbeziehung,  auf  die  bis  jetzt  meines  Wissens  noch  nicht 
aufmerksam  gemacht  worden  ist  — wird  auf  die  ganze  ästhetische 
Grundanschauung  des  Aristoteles  ein  Licht  geworfen,  welches  viele 
bisher  zweifelhafte  Begriffen  desselben  in  völliger  Klarheit  und  Be- 
stimmtheit erscheinen  iäf'st. 

ß)  Die  Komödie. 

90.  Die  Komödie  stellt  Aristoteles  zwar  nicht  auf  dieselbe 
Stufe  wie  die  Tragödie;  im  Gegenthcil,  indem  er  sie  mit  der  epi- 
grammatischen und  parodischen  Dichtung  zusammen  nennt,  auch  an 
verschiedenen  Stellen  andeutet,  dal's  sich  auf  solche  Art  des  Nach- 
ahmens die  Leichtfertigen  legen,  scheint  er  sogar  eine  gewisse  Ver- 
achtung gegen  das  ganze  Gebiet  des  Komischen,  welchen  Inhalt  cs 
auch  haben  mag,  ausdrücken  zu  wollen.  Diese  Anschauungsweise, 
deren  Grenze  wir  sogleich  näher  bestimmen  wollen,  wurzelt  bei  ihm 
zunächst  in  der  Art,  wie  er  den  Nachahmungstrieb*),  definirt,  wo- 


*)  oben  No.  76,  a). 
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nach  derselbe  sich  entweder  auf  das  Edle  oder  Unedle  richtet,  „da 
„an  beiden  Arten  der  Nachahmnng  die  Menschen  Vergnügen  finden“. 
Allein  dafs  Aristoteles  sich  bei  der  moralischen  Reflexion,  dafs 
„die  Würdigeren  edle  Handlungen,  die  Leichtfertigeren  gemeine 
„nachahmen“,  nicht  beruhigen  würde,  ja  dafs  er  dabei  die  Komödie 
in  dom  eigentlichen  Sinne  gar  nicht  in’s  Auge  gefafst,  geht  theils 
daraus  hervor,  dafs  er  als  Beispiel  für  jenen  Satz  dieselbe  gar  nicht 
nennt,  sondern  nur  Spottgedichte,  theils  daraus,  dafs  er  von  Homer 
bemerkt,  von  ihm  habe  man  dergleichen  Gedichte  nicht,  während 
er  unmittelbar  darauf,  zur  Komödie  übergehend,  bemerkt,  dafs  „Homer, 
„wie  er  in  der  edlen  und  würdigen  Gattung  der  erste  Dichter  gewe- 
„sen,  so  auch  zuerst  die  Grundzügo  der  Komödie  gegeben, 
„indem  er  nicht  den  Spott,  sondern  den  Humor  drama- 
tisirt  habe“').  Später*)  drückt  er  diesen  Unterschied  noch  schär- 
fer aus,  indem  er  die  Komödie,  zugleich  mit  der  Tragödie,  dadurch 
der  Geschichte  entgegensetzt,  dafs  cs  sich  in  ihnen  nicht,  wie  in 
der  letzteren,  um  einzelne  wirkliche  Dinge,  sondern  um  allgemeine 
Charaktere  handele,  und  in  derselben  Weise  „unterscheide  sich  die 
„Komödie  auch  vom  Spottgedicht,  das  einzelne  wirkliche  Menschen 
„lächerlich  mache,  während  die  Komödie  schon  durch  die  Namen- 
gebung“ (d.  h.  indem  die  Personen  nach  ihren  Neigungen  bezeich- 
net, also  als  allgemeine  Typen  hingestcllt  worden)  „auf  das  Allge- 
meine sich  richte“. 

Dies  ist  nun  fast  das  Einzige,  was  uns  von  den  aristotelischen 
Ansichten  über  den  Begriff  der  Komödie  erhalten  ist;  namentlich 
ist  eine  Lücke,  nämlich  der  Mangel  seiner  Auffassung  von  der 
künstlerischer  Wirkung  der  Komödie  oder,  wie  wir  es  nennen 
dürfen,  von  der  Kathargis  der  Leidenschaften  des  Hasses  und  der 
Verachtung  — denn  so  müfsten  diese  auf  das  Häfsliche  und  Lächer- 
liche gerichteten  nn&rjuara  wohl  bezeichnet  werden  — schmerzlich 
zu  bedauern.  Wir  müfsten  uns  in  Aristoteles  sehr  täuschen,  oder 
er  würde  sicherlich  in  der  komischen  Wirkung,  d.  h.  im  Lachen, 
die  künstlerische  Reinigung  jener  Empfindungen  gefunden  haben. 

*)  Poti,  IV,  7.  xni  Tn  r^s  stOfiftiStas  axri;ittTa  vndSn^fv,  ov  V'oyov 

aXXa  TO  yiXotov  SQufÄarn7ioiri<sai\  eigentlich:  y,nicht  den  Spott  $nndem  das  Lacher- 
/icAe**,  allein  die  ßegrifTo  bilden  keinen  richtigen  GegensaU  im  Doutitcheo,  daher  eben 
fftatt  ,daa  Lächerliche“  Ilumor  geactzt  tat.  Der  Margitr.»  übrigens,  den  Ariatotelea 
aU  Komödie  des  Homer  anführt,  dürfte  wohl  einer  viel  späteren  Zeit  angeboren;  viel- 
leicht ist  der  Verfasser  der  dem  Homer  ebenfalls  zugeschriebenen  Dairochomgomachit 
mit  dem  des  „Margites*  eine  Person.  Snidas  nennt  als  Autor  den  Karier  Pigrejt 
(s.  Stahr  a.  a.  O.  S.  79,  der  den  Margitej  etwa  mit  unserm  Evlenjtpitgel  vergleicht), 
— Aber  dies  philologische  Bedenken  tangirt  die  Ansicht  des  Aristoteles  von  der  Be- 
deutung der  Komödie  natürlich  in  keiner  Weise.  — *)  Im  9.  Kapitel  der  Poetik. 


Digitized  by  Google 


174 


Denn  im  Lachen  liegt  neben  dem  negativen  Moment  der  Empfin- 
dung für  das  Sichselbst -Vernichten  des  Schlechten  und  Häfslichen 
auch  das  positive  der  Anerkennung  des  Guten  und  Schönen.  Das 
triumphirende  Böse  und  Häfsliche  ist  nicht  lächerlich,  sondern  das 
sich  selbst  vernichtende,  an  seinem  eignen  Widerspruch,  an  seiner 
Unwahrheit  zu  Grunde  gehende:  diese  Dummheit  des  Bösen,  wes- 
halb denn  auch  der  „dämme  Teufel“  als  komische  Figur  durch  alle 
Zeit  hindurch  eine  grofse  Rolle  spielt,  ist  eben  Das,  wodurch  es 
lächerlich  wird.  Sehr  richtig  deutet  daher  Aristoteles  an,  dafs  das 
Lachen  gegenüber  dem  Häfslichen  und  Bösen  nur  dann  berechtigt 
erscheine,  wenn  letzteres  „ohne  zerstörende  Kraft“  sei,  wie  z.  B. 
eine  komische  Maske.  Er  nennt  das  Lachen  daher  auch  eine  „Erho- 
lung“’); d.  h.  die  Wiederherstellung  des  durch  die  Wahrnehmung 
des  Schlechten  und  Häfslichen  gestörten  ästhetischen  Gleichgewichts 
der  Empfindung  durch  einen  Umschlag  derselben,  welcher  auf  Kosten 
jener  negativen  Mächte  erfolgt,  indem  diese  sich  als  machtlos  gegen 
das  Gute  und  Schöne  herabgesetzt  erweisen  und  eben  dadurch  lächer- 
lich werden.  Dom  Aristoteles  wird  das  peripetischo  Moment,  das 
hienach  auch  in  der  Komödie  das  wirkende  ist,  sicherlich  nicht 
entgangen  sein. 

Was  die  komischen  Charaktere  betrifft,  so  bemerkt  er,  es  sei 
zwar  wahr,  dals  „die  Komödie  die  Nachahmung  ziemlich  schlechter 
„Subjekte  sei,  allein  diese  dürften  doch  nicht  absolut  nichtswurdig 
„sein,  sondern  nur  so  weit,  dafs  das  in  ihnen  zum  Vorschein  kom- 
„mende  Häfsliche  noch  lächerlich  bleibe“,  woran  er  dann  die  schon 
oben  mitgcthcilto  Definition  des  Lächerlichen  knöpft,  dafs  es  „ein 
„Böses  ohne  zerstörende  Kraft“  sei.  — Wenn  man  nun  aus  der 
Mahnung  des  Aristoteles,  dafs  den  Knaben  und  Jünglingen  der  Be- 
such der  Komödie  verboten  werde,  den  Schlufs  hat  ziehen  wollen, 
dafs  er  derselben  eine  reinigende  Kraft  überhaupt  nicht  zuge.schrio- 
ben  habe,  so  scheint  dies  doch  nicht  zutreffend.  Ein  solches  Ver- 
bot war  theils  durch  die  immerhin  viele  rohe  Spälse  enthaltende 
damalige  Komödie,  theils  aber  besonders  dadurch  gerechtfertigt,  dafs 
zuin  Verständnifs  des  Komischen  eine  gewisse  Reife  der  Rcficxions- 
bildung  gehört,  welche  den  Zuhörer  in  den  Stand  setzt,  die  Schil- 
derung des  Schlechten  und  Häfslichen  nicht  als  Zweck  der  Darstel- 
lung zu  fa.ssen,  sondern  als  Älittol  zur  Erreichung  eines  höheren, 
idealen,  also  jenem  grade  entgegengesetzten  Zwecks.  — Alte  diese 
und  andere  Bedenken  würden  sich  sicherlich  — dies  geht  schon 


*)  liktior»  I,  11. 
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at»  dem  Wenigen  hervor,  was  uns  an  Aeufserungen  des  Aristoteles 
über  die  Komödie  erhalten  ist  — vollkommen  beben  lassen,  wenn 
wir  seine  Ansicht  über  diese  Kunstgattung  in  derselben  Ausführ- 
lichkeit wi«  über  die  Tragödie  kennten. 

c)  Die  Lyrik. 

Was  die  Lyrik,  als  dritte  Gattung  der  Poesie,  betrifft,  so 
fällt  dieselbe  im  Alterthum  mit  der  Musik,  oder  diese  umgekehrt 
mit  jener  Kusammeu,  so  dals  beide  nicht  besonders  betrachtet  wer- 
den können.  Wir  gehen  daher  hier  sogleich  zu  den  Ansichten  des 
Aristoteles  über  die  Musik  über. 

2.  Oie  Musik. 

91.  Die  Musik  rechnet,  wie  die  schönen  Künste  überhaupt, 
Aristoteles  ebenfalls  zur  uaehahmenden  Kunst')  und  zwar  sei  cs 
diejenige,  welche  Gcmüthsstimmuugen  durch  das  Mittel  der  mensch- 
lichen Stimme  mit  Hülfe  des  Rythmus  und  der  Harmonie  nach- 
ahme*). Ueber  die  Stellung  der  künstlerichen  Phantasie  nach 
ihren  beiden  Momenten  der  Besonnenheit  und  der  De<jeisterung  zur 
Musik  wurde  bereits  an  der  betreffenden  Stelle  über  die  Phantasie“) 
bemerkt,  dafs  er  die  energücteen  Weisen  von  den  enthusiastischen 
unterscheidet.  Diese  Fragen,  sowie  ferner  besonders  die,  worin  der 
mehr  oder  weniger  oder  auch  gar  nicht  nachahmondc  Cha- 
rakter der  Musik  bestehe,  endlich  auch,  ob  und  welcher  ka- 
thartischon  Wirkung  die  Musik  fähig  sei,  sind  also  nun  näher 
zu  erörtern. 

a)  Nachahmung  in  der  Musik  nach  Objekt  und  Mittel. 

In  Betreff  des  nachahmeuden  Charakters  der  Musik  sind 
auch  hier  das  Objekt  der  Nachahmung  und  die  Mittel  des  Nach- 
ahmens  zu  unterscheiden;  zuvor  jedoch  daran  zu  erinnern,  dafs 
Aristoteles  nicht  all’  und  jeder  Musik  die  nachahmondc  Eigenschaft 
zuerkennt,  und  ferner  auch  in  den  nachahmenden  Arten  Grade 
der  Nachahmung  unterscheidet.  Was  den  ersten  Punkt  betrifft,  so 
bezieht  sich  darauf  die  bekannte  Stelle  im  Eingänge  der  Poetik, 
worin  Aristoteles,  nachdem  er  eine  Art  Ucbersicht  über  die  Gegen- 
stände, die  er  in  dem  Werke  behandeln  wolle,  gegeben,  die  nach- 
ahmeuden  Künste  aufzählt,  nämlich  das  Epos,  die  Tragödie,  die 


•)  Vcrgl.  obea  No.  81.  — •)  Vergl.  oben  Ko.  76.  — ’)  Vergl.  oben  No.  79. 
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Komödie,  den'; Dithyramb  und  zum  grSfsten  Thoil  die  Instru- 
mentalmusik (Auletik  und  Kitharistik);  „alle  diese“  — sagt  er  — 
„treffen  in  dem  gemeinsamen  Punkte'}  zusammen,  dafs  sic 
„nachahmen“.  Später  fügt  er  diesen  Künsten  noch  die  Tanz- 
kunst und  Gymnastik  hinzu.  Es  ist  nun  die  Frage,  welche  Art 
der  Musik  und  zwar  der  Instrumentalmusik  Aristoteles  als  nicht 
nachahmend  ausgenommen  wissen  wollte.  Es  ist  zwar  hier  nicht 
der  Ort  -)  nachzuweisen,  warum  es  unmöglich  ist,  dafs  Aristoteles  alle 
Instrumentalmusik  als  nicht  nachahmend  bezeichnen  konnte,  da  er 
Än  einer  andern  Stelle  bemerkt,  dal’s  die  „Melodie  auch  ohne 
Worte  ein  Ethos  enthalte“:  dieses  >)<>os  aber  ist  eben  das  Objekt 
der  musikalischen  Nachahmung  (s.  u.).  Vieles  aber  (besonders  die 
im  Kr.  Anh.  angeführte  Stelle  aus  den  Problemen,  worin  Aristoteles 
die  Bemerkung  macht,  dafs,  „wie  das  Singen  ohne  Worte  nicht  so 
„angenehm  sei  wie  die  Wirkung  der  Instrumente,  so  auch  diese 
„nicht  so  angenehm  klängen,  wenn  sie  nicht  nachahmen“'),  deutet 
darauf  hin,  dafs  er  unter  der  nichtnachahmenden  Instrumentalmusik 
diejenige  Gattung  begriff,  welche  nicht  nur  keinen  Gesang  begleitete, 
sondern  auch  der  Melodie  nach  sich  an  keinen  solchen  an- 
lehnte. In  der  Melodie  also  sah  Aristoteles  d&s  Ethos  als  Nach- 
ahmungsobjekt; oder  mit  andern  Worten:  er  schlofs  alle  diejenige 
Instrumentalmusik  von  der  Nachahmung  aus,  welche  — wie  z.  B. 
unsre  heutige  Symphoniemusik’)  — das  abstrakt-Musikalische, 
ohne  nähere  Beziehung  des  Tonalen  auf  einen  bestimmten  subjek- 
tiven Stimmuugsausdruck,  zum  Gegenstände  der  Kunstleistung 
und  Kunstwirkung  machte;  besonders  aber  das  schon  damals  flo- 
rirende  Virtuosenthum,  welches,  aus  solcher  abstrakten  Musik- 
übung entspringend,  die  rein  technische  Fertigkeit  kultivirte  und,  da 


')  Ttncfnt  rvyx^^vovßiv  ovffai  fii/nr^trats  to  <rvvolov>  Ueber  das  letzUre  Wort, 
tvclchci<  Stahr  mit  „im  Oaozen  genommen"  übersetzt,  siehe  den  K ritischen  An  bang 
No.  i2.  — *)  Kr.  Anh.  ü.  a.  0.  — *)  Der  Umstand,  dafs  auch  in  der  Symphonie- 
musik allgemeine  ethisch-musikalische  Unterschiede  festgeballen  werden,  wie  das  AlUgro, 
Adagio,  Rondo  ti.  s,  f.  giebt,  statt  unsere  obige  Auslegung  umzustofsen,  gerade  einen 
neuen  Beweis  dafür.  Denn  diese  Stttzc  sind  durchaus  typisch  und  haben  als  solche 
in  keiner  Weise  eine  individualisirende  Rodeutiing.  Diese  wKre  aber  zum  Etho$  noth- 
wendig,  dn  — mag  man  diesen  Ausdruck  nun  als  CbaraktereigenthUmlicbkeit  oder 
Oefübl.sntimmung  auffasseii  — darin  die  Forderung  einer  Bes o n de rn ng  ausgesprochen 
ist.  Allegro  aber  und  Adagio  bilden  nur  einen  ganz  allgemeinen,  abstrakten  Gegen, 
»atz,  wie  etwa  „heiler*  und  „ernst“;  was  aber  der  besondere  I n halt  dieser  Heiterkeit 
und  dieses  Ernstes  sei,  wird  nicht  dadurch  ausgedrückt.  Bei  den  MtnutU-  und 
stttzen  füllt  selbst  diese  allgemeine  Gegensätzlichkeit  fort,  sondern  hier  wird  der  abstrakt 
musikalische  Reiz  lediglich  in  die  rythmische  Diflerenz  verlegt.  Bei  den  Alten  mögen 
JÜmliche  allgemeine  Unterschiede  existirt  haben,  obgleich  sicherlich  im  Uebrigen  die 
antike  Musik  gegen  die  moderne  etwas  wesentlich  Inkommensurables  enthielt,  dessen 
ditferenter  Inhalt  sieb  heute  nicht  mehr  bestimmen  läfst. 
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«s  durch  diese  nicht  auf  die  ästhetische  Empfindung,  sondern  auf 
eine  kalte  Bewunderung  zu  wirken  suchte,  das  Kunstwerk  zum 
Kunststück  herabwürdigte.  Dies  scheint  mir  die  einfachste  und 
natürlichste  Erklärung  der  Ausnahme,  welche  Aristoteles  durch  den 
Ausdruck  „der  grölste  Theil“  (»;  nkuarr,)  andeuten  will.  Diese 
Erklärung  dürfte  übrigens  auch  durch  die  Unterscheidung  der  Nach- 
ahmung dem  Grade  nach  bestätigt  werden,  welche  ihrerseits  durch 
das  Verhältnifs  der  Mittel  zu  dem  Objekt  der  Nachahmung  be- 
dingt ist. 

Die  künstlerischen  Mittel  überhaupt  sind  keineswegs  so 
speciflsche,  dafs  jeder  Kunst  ausschliefslich  bestimmte  Mittel  zukom- 
men, sondern  verwandte  Künste  participiren  daran  mit  einander; 
so  die  Tanzkunst  mit  der  Plastik,  dafs  sie  beide  durch  die 
Gestalt  nachahmen;  jene  aber  — und  dies  unterscheidet  sie  — 
thut  dies  durch  die  bewegte  Gestalt,  diese  durch  die  unbewegte. 
So  participirt,  sagt  Aristoteles,  auch  die  Musik  einerseits  mit  der 
Tanzkunst  an  dem  gemeinsamen  Mittel  dos  RythniM,  während 
sie  sich  durch  den  Gegensatz  des  Tonalen  und  Mimischen  unter- 
scheiden, andrerseits  mit  der  Poesie  an  den  gemeinsamen  Mitteln 
der  Stimme  und  des  Rythmus,  während  sie  sich  durch  den  Ge- 
gensatz von  Ton  und  artikulirtem  Laut  (Wort)  unterscheiden. 
Die  Mittel  der  Musik  sind  also  zunächst  die  Stimme,  gleichsam 
als  Basis  und  Organ,  sodann  der  Rythmus,  die  Harmonie  und 
die  Melodie.  Man  sieht,  dafs  diese  Momente  nicht  koordinirt  sind, 
sondern  die  Stimme  ist  lediglich  das  stoffliche  Medium,  mag  nun 
damit  das  Instrument  der  menschlichen  Stimme  oder  ein  Instrument 
im  engeren  Sinne  gemeint  sein;  die  Melodie  erscheint  als  der  nächste 
substanzielle  Ausdruck  des  nachzuahmenden  Objekts  wäh- 

rend der  Rythmus  das  formale  Mittel  ist,  wodurch  der  melodische 
Ton  zur  Gestaltung  gelangt  und  rrd9o^  erhält.  Die  Harmonie  end- 
lich ist  die  konkrete  Form,  in  welcher  sich  das  melodische  Element 
mit  dem  rythmischen  zu  einer  boziehungsgemäfsen  Einheit  als  To  n- 
weise  verbindet. 

92.  Als  das  Objekt  der  Nachahmung  der  Musik  betrachtet 
nun  Aristoteles  im  eminenten  Sinne  das  Ethos,  indem  er  es  nach- 
drücklich ausspricht,  dafs  „das  durch  das  Gehör  Wahrnehmbare  vor- 
„zugsweise,  ja  allein  ein  Ethos  enthalte“’),  namentlich  im  Ycrgleicli 


*)  ProSlrm  XtX,  17,  3iä  ri  to  axovijTtn>  ftoror  Izfi  xäiv  alffth;T(»y. 

akk'  oi’  70  /0i0utx  ovSe  h eaur]  ovSt  ö Jtjr« ; wobei  zu  bemerken,  dafr  er 

zwur  „Geruch“  und  „GcÄchmack*  im  GanzeUf  von  dem  Sichtbaren  aber  nur  die 
„Farbe“  (nicht  auch  die  „Form“)  ab  kein  Ethoi  eDthaUend  bezeichnet. 
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mit  dem  Riechbaren,  Schmeckbaren  und  Farbigen.  Man  sollte  für  letz- 
teres eigentlich  erwarten  „Sichtbaren“,  aber  dann  würde  er  auch  die 
Form  ausschliefsen.  Ua  er  dies  nicht  thut,  so  ist  man  um  so  mehr 
zu  dem  Schlüsse  berechtigt,  dal's  er  die  Form  als  ethisch  betrachtet^ 
als  er  die  Tanzkunst,  welche  die  bewegte  Gestalt  als  Ausdrucks- 
mittel verwendet,  als  Nachahmung  von  Gefühlsstimmungen  und 
Charakterbestimmtheiten  durch  den  Rythmus  der  Gestalt  dcfinirt. 
Er  läl’st  uns  hierüber  keineswegs  im  Zweifel,  sondern  er  sagt  an 
einer  andern  Stelle';,  dal's  „hauptsächlich  Rythmen  und  Melodien 
„direkte  Analogie  mit  den  Bewegungen  und  Stimmungen  der  Seele 
„hätten,  wie  Zorn  und  Sanftmut!),  Tapferkeit  )ind  Besonnenheit. 
„Sonst  enthalte  nur  ein  Theil  des  Sichtbaren  etwas  von  solchem 
„Ethos,  und  dies  seien  die  Formen  (rfj(tjiiaTa).  Diese  seien  von 
„derselben  Natur,  aber  sie  wirkten  doch  nicht  so  stark  auf  die 
„Empfindung.  Denn  sie  sowohl  wie  die  bei  Gemüthsbewegungen 
„eiutretenden  Veränderungen  der  Farbe  ^ das  Erbleichen,  Erröthen) 
„seien  mehr  Zeichen  von  solchen  als  eigentlicher  Ausdruck  der- 
„selben“.  Hier  ist  nun  interessant,  wie  Aristoteles  in  scheinbarem 
IViderspruch  mit  der  Stelle  in  den  Problemen  die  Farbe  zu  den 
„Formen“  hinzufügt,  die  er  dort  neben  dem  Riechbaren  u.  s.  f.  aus- 
schlol's,  aber  wohlgcmerkt:  er  sagt  nicht  die  Farbe  als  solche, 
z.  B.  im  Gemälde,  sondern  die  Veränderung  in  der  Färbung,  der 
Wechsel,  mit  einem  Worte  Das,  was  auch  in  der  Musik  und  der 
Tanzkunst  das  eigentliche  Ausdrucksclement  ist:  die  Bewegung. 
Die  Form  dagegen  beschränkt  er  nicht  auf  die  Bewegung,  sondern 
diese  ist  ihm  auch  als  ruhende  ethisch,  oder  vielmehr  er  ahnt  in 
dieser  Ruhe  harmonischer  Formen  selber  ein  Bewegungselement.  — 
Zum  Ton  zuriiekkehrend,  ist  also  seine  Ansicht  die,  dal's  die 
Musik,  weil  sie  durch  Rythmus  und  Melodie  eine  innere  Verwandt- 
schaft mit  der  Seele  besitze,  dadurch  im  Stande  sei,  die  Bewe- 
gungen der  letzteren  durch  entsprechende  Tonbewegungen  zum 
Ausdruck  zu  bringen.  Wenn  aber  Aristoteles  von  einer  „Verwandt- 
schaft der  Seele  mit  Harmonien“  redet,  so  ist  er  sehr  weit  von  der 
platonischen  Phrase  entfernt,  dal's  dio  Seele  selber  aus  Harmonien 
bestehe,  denen  dann  die  Tugenden  entsprächen.  Nur  das  allgemeine 
Gleichgewicht,  die  gesunde  Proportionalität  der  psychischen  Elemente 
könne  man  als  Harmonie  der  Seele  bezeichnen,  weil  dies  überhaupt 
das  Wesen  der  Harmonie,  als  Gleichgewicht  der  Theilc  eines  Gan- 

*)  PoUt.  Vni,  6.  avjtßißt,xe  3*  Tai»'  ir  ftiy  töis  aÄÄoii  fir^ßiv 

vnn^X^^''  öfmtaffia  toZs  r^ßiau-,  olov  iv  xoli  xai  ytt-öTOÜ,  a)j'.  iv  xols 

OQrtXOli 


Digitized  by  Google 


7.cn,  sei.  Näher  geht  er  nun  aber  auf  den  Begriff  der  Bewegung 
als  den  eigentlichen  Punkt  der  Analogie  von  Ton  und  Stimmung'') 
der  Seele  ein,  indem  er*)  zunächst  in  dem  Ton  zwei  Momente  unter- 
scheidet: den  ii>u(f  os  und  die  xiutjOtg.  Das  erstere,  welches  man 
etwa  mit  „Klang'‘  als  das  Hörbare  (im  Gegensatz  zu  dem  Sichtba- 
ren) überhaupt  übersetzen  kann,  falst  er  als  das  substanzielle  Ele- 
ment des  Tons,  das  in  Parallele  stehe  mit  der  Farbe,  das  zweite 
Moment  ist  dann  das  specifisch  zeitliche  Element,  die  Tonbewe- 
gung, sei  diese  nun  reine  (identische)  Kontinuität  als  anhaltender 
Ton,  oder  als  Wechsel  der  Töne  gemischte  (differente)  Kontinuität, 
Tn  dieser  letzteren  Form  nun,  sagt  Aristoteles,  sei  der  Ton  der 
Seelenstimmung  analog,  weil  das  Wesentliche  in  beiden  die  ryth- 
mi.sche  Bewegung  ist  Nun  könnte  man  etwa  noch  eine  vierte  Mo- 
dalität (nämlich  aufser  1.  dem  i/'öyot;  als  Klang  ohne  Kontinuität, 
2.  der  identischen  Kontinuität  des  anhaltenden  Tons,  3.  der  diffe- 
renten Kontinuität  der  Tonbewegung  im  Wechsel)  das  Zusammen- 
stimmon  zweier  verschiedenen,  aber  für  sich  jo  identisch-kontinuir- 
lichen  Tönen,  also  eine  zeitliche  Parallelität  zweier  (oder  auch  meh- 
rer)  anhaltender  Töne  verschiedener  Höhe  — also  was  wir  bei 
der  heutigen  Musik  als  Harmonie  schlechthin  bezeichnen  würden, 
w'as  aber  etwas  von  dom  antiken  Begriff  der  Harmonie  gänzlich 
Verschiedenes  ist  — mit  der  Stimmung  der  Seele  vergleichen;  aber 
dies  — sagt  er  — sei  keine  Verwandtschaft.  Denn  die  Seele  sei 
einfach,  aber  bewegt,  die  Verschiedenheit  ihrer  Stimmung  sei  nur 
eine  zeitliche  Differenz,  ein  Nacheinander,  kein  Nebeneinander,  und 
deshalb  sei  cs  nicht  die  Harmonie  der  Töne,  sondern  die  rythmisch 
bewegte  Tonfolge,  worin  die  Verwandtschaft  zwischen  Ton  und  Stim- 
mung sich  offenbare.  Hiemit  spricht  sich  Aristoteles  über  eine  wich- 
tige Frage  der  musikalischen  Acsthetik  aus,  indem  er  erklärt,  dafs 
nicht  die  Harmonie  (im  modernen  Sinne  des  Worts),  sondern  die 
Melodie  es  sei,  was  die  Musik  zur  Darstellung  von  Seelenstimmun- 
gen befähige.  „Denn“  — setzt  er  ausdrücklich  hinzu  — „solche 
„(rytlimischen)  Tonbowegungen  tragen  den  Charakter  des 
„Handelns  an  sich,  in  dem  Handeln  aber  sprechen  sich  die 
„Stimmungen  der  Seele  aus,  und  hierin  beruhe  also  auch  ihre  Ver- 
„wandtschaft“’). 

*)  Feh  braache  hier  abaichtlieh  diesen  doppelainntge«  Ansdmek»  um  eben  die 
Analogie  aln  Aolehe  dadurch  anzudeuten:  ein  Instrument  wird  und  die 

Sc«le  i»t  „gestimmt",  beide  auch  „verstimmt“.  — *)  Probl.  a.  a.  O.  24,  29. 

*)  Tn  der  oben  citirten  Stelle  der  Problttnt  nennt  er  diese  Bewegungen  daher 
„praktische"  (:rr(m}{riMa<0-  Diesen  Ausdruck  hat  MUUer(II,  20)  offenbar  inirsveratan- 
dcu,  vreun  er  dem  Aristoteles  outerecliiebt,  er  habe  von  Nachahmung  bestimmter  Uud- 
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Insofern  nun  diese  nahe  Verwandtschaft  der  Seele  mit  der 
Musik,  als  Darstellung  von  Stimmungen  derselben,  dieser  Kunst 
einen  vorzugsweise  nachahmenden  Charakter  verleiht,  steht  sie 
den  bildenden  Künsten  als  weniger  nachahmenden  gegen- 
über. Nichts  ist  also  platter,  als  dem  Aristoteles  unterzuschieben,  dafs 
er  das  Wesen  der  Kunst  in  die  reine  Naturnachahmung  gesetzt  habe; 
denn  keine  Kunst  ist  mehr  im  Stande,  die  Natur  nachzuahmen  als 
die  Malerei  durch  die  Farbe,  und  keine  ist  im  aristotelischen  Sinne 
weniger  uachahmend;  umgekehrt  ist  keine  weniger  naturnachahmend 
als  die  Musik,  und  gerade  diese  erklärt  er  für  die  am  meisten  nach- 
ahmonde  Kunst.*) 

b)  Unterschiede  der  musikalischen  Nachahmung; 
Melodie,  Rythmus,  Tonweise;  Gegensatz  von  pathetischer 
und  ethischer  Musik.  Die  musikalische  Katharsis. 

93.  Die  qualitative  Verschiedenheit  der  Seelenstimmung,  sowie 
die  Verbindung  der  Musik  mit  anderen  künstlerischen  Ausdrucks- 
weisen bedingen  nun  wieder  eine  entsprechende  Differenz  in  der 
musikalischen  Ausdrucksweise  selbst,  welche  Aristoteles  als  Grad- 
unterschied der  Nachahmung  bezeichnet,  und  wonach  er  die 
Musik  nach  dem  Styl  ihrer  Tonweisen  gliedert. 

Der  nachahmende  Charakter  der  Musik  kann  dadurch  gesteigert 
werden,  dafs  sie  sich  an  künstlerische  Darstellungen  anderer  Art 
anlehnt,  welche  in  entschiedener  Weise  bestimmte  und  lebhafte  Re- 
wegungen  der  Seele  ausdrücken,  z.  B.  als  begleitende  Musik  zu 
Tänzen  und  zu  Gesängen,  in  deren  Worten  schon  solche  bestimm- 
teren Stimmungen  ausgesprochen  sind.  Durch  solche  Verbindung  mit 
dramatischer  Stimmungsgestaltung  im  Rythmus  der  Bewegung  und 
im  Gesang  wird  nun  die  Musik  selber  dramatische  Nachah- 
mung. ln  diesem  Sinne  ist  jene  schon  früher  erwähnte  Bemerkung 
des  Aristoteles  zu  verstehen,  dafs  der  Dithyrambus,  seit  er  die 
Antistrophen  verloren  habe,  d.  h.  seit  er  nicht  mehr  durch  den 
Chor  freier  Bürger,  sondern  durch  Schauspieler,  die  auf  alle  Weise 
(durch  Steigerung  des  dramatischen  Ausdrucks)  um  den  Beifall 

loDgen  gcsproclitin.  Aristoteles  meint  einfach  diea;  wo  Bewegung  iat,  ist  Tliätigkeit, 
und  Thktigkeit  ist  iiiQyeuZy  Energie,  die  in  ihrer  Erscheinung  aU  IVaxis  erschelat. 
In  diesem  Siune  Ist  jede  Seeleubewegung,  die  sich  iufAcrt,  in  solcher  Aeuf^erung  j/rak- 
ti$ck.  Von  diesem  praktischen  Element  der  musikalischen  Nachahmung  unterscheidet 
er  dann  daa  drumoOicÄc,  welches  durch  Verbindung  der  Musik  mit  dem  Oeaange  oder 
der  Tanzkunst  entstehe  und  als  Nachahmung  wirklicher  Handlungen  zu  betrachten  sei. 
Dies  nennt  er  zwar  stich  praktUck,  aber  in  einem  ganz  andern  Sinne.  (S.  unten.) 

*)  Vcrgl.  auch  hioaicbtlich  des  Princips  der  musikalischen  Nachahmung,  was  oben 
(Nu.  76)  Uber  da-s  Princip  der  Nacbaltmuug  Überhaupt  gesagt  ist. 
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der  Menge  buhlen,  ausgofQhrt  'fcerde,  nachahmender  geworden 
sei,  während  der  mit  der  Strophe  die  Antistrophe  verbindende 
Chor  weniger  nachahme.  Dieses  „Weniger“  drückt  also  einen 
bestimmten  Gradunterschied  aus  und  bedeutet'),  dafs  zwar  der 
Chor  auch  früher  durch  Gesang  und  rythmische  Tanzbewegung  be- 
stimmte Gefühlsstimmungen,  als  reflektirtes  Gegenbild  der  drama- 
tischen Handlung,  zum  Ausdruck  brachte,  also  „nachahmend“  war, 
aber  erst'  dann  dramatisch  bewegter  wurde,  als  er  durch  Schauspie- 
ler von  Fach  seinen  ruhigeren,  reflektirenden  Charakter  verlor  und 
gleichsam  in  den  Gang  einer  wirklichen  dramatischen  Handlung 
hineingezogen  wurde.  Damit  hing  denn  zusammen,  dafs  die  anti- 
strophische,  aus  Satz  und  Gegensatz  bestehende  musikalische  Bewe- 
gung des  Dithyrambus  einer  mannigfaltigeren,  aus  vielgliedrigen 
Gesängen  bestehenden  Kompositionsweise  weichen  mufste.  „Daher“ 
— fügt  Aristoteles  hinzu  — „seien  auch  die  Gesänge  auf  der  Bühne 
„selbst  nicht  antistrophisch,  wohl  aber  die  des  Chors,  welcher, 
„während  die  Bühnendarstellung“  (einscliliefslich  der  Gesänge) 
„völlig  nachahmend  sei,  in  geringerem  Grade  nachahme“’).  — Im 
Anschlufs  hieran  kennzeichnet  er  dann  die  Tonweisen’),  welche 
sich  zur  Begleitung  von  Gesängen  „von  mehr  dramatischem  Charak- 
„ter  eignen,  wie  die  hypophvygUche  und  hypodorwek«,  als  „prak- 
„tische“,  indem  er  hinzusetzt,  dafs  „die  mirolydüche  dem  nicht 
„handelnden,  sondern  sich  mehr  leidend  verhaltenden  Chor  anpas- 
„sender  sei“.  Dies  scheint  nun  ein  Widerspruch  gegen  seine  obige 
Behauptung'),  dal's  nicht  das  harmonische,  sondern  das  melodische 
Element  es  sei,  was  die  Musik  zur  Darstellung  von  Seolenbewe- 
gungen  befähige.  Allein  es  ist  hier  wohl  zu  unterscheiden  zwischen 
dem  reinen  Melodischen,  welches  Aristoteles  als  direkten  Ausdruck 
der  Seelenstimmung  betrachtet,  und  dem  den  Gesang  begleitenden 


Vergl.  Müller  a.  a.  0.  II,  21,  welcher  die»  mit  grofser  Schärfe  auffafät. 
citirten  Worte  de«  Aristoteles  stehen  in  der  oben  angegebenen  Stelle  der  „Probleme* 
(XIX,  15).  — *)  A.  A.  O.  o fiir  ya^  vnox{ttxr,i  ayiornfx'fi^  %ai  b 8e 

XOi^bi  rjxrop  ftifitlxai.  — *)  „Tonweisen*,  nicht  Tonarten.  Letzterer  Aufdruck, 
welcher  den  Unterschied  nur  in  den  Grundton  verlegt,  würde  durchaus  nicht  jenen 
qualitativen  Unterschieden  entsprechen.  Dieselbe  Tonweise  kann  in  sehr  verschiedenen 
Tonarten  zum  Ausdruck  kommen  durch  einfache  Tran^position , und  ganz  verschiedene 
Tonweisen  in  derselben  Tonart  ausgedrttckt  werden.  Uebrigens  waren  auch,  aller  Yer- 
mathung  nach,  die  antiken  Ton  arten  von  unseren  heutigen  wesentlich  verschieden. 

*)  S.  oben  No.  92  gegen  da«  Ende.  Die  Bemerkung  MUller*s  in  der  Nute  5 auf 
S.  35C  enthält  eine  völlige  Konfu.«ion  der  Begriffe,  indem  er  hier  und  im  Text  einmal 
den  Ausdruck  „Harmonie*  im  antiken  Sinne  als  Tonweise,  und  dann  wieder  im 
modernen  eines  Z u sa  mtnenst immens  verschiedener  gleichzeitiger  Tone  braucht. 
Jenes  ist  gerade  die  besondere  Art  des  rythmisch-Melodischen , das  Zweite  steht  im 
Gegensatz  zur  Melodie.  — Eine  ähnliche  Konfusion  wie  bei  Müller  herraebt  auch  bei 
TeichraUller  (II,  856). 


Digitized  by  Google 


T 


182 

rj^hmisch- Melodischen,  das  sich  ih  der  Ton  weise  ausdrückt  und, 
weil  ihm  sein  Charakter  durch  den  Gesang  und  dessen  Wortinhalt 
gegeben  wird,  nur  indirekt,  in  solchem  Sinne  dann  aber  aller- 
dings auch  auf  energischere,  dramatischere  Weise,  nachahmt.  Wenn 
er  daher  sagt,  dals  dem  ^iAos'*)  an  sich  etwas  Weiches  und  Ruhi- 
ges beiwohne,  während  derselbe  durch  die  Mischung  mit  dem 
Rythmus  (nämlich  nicht  dem,  welcher  der  Melodie  als  solcher  inne- 
wohnt , sondern  mit  dem  ihr  fremden  entweder  der  Tanzbewegung 
oder  des  Gesanges)  etwas  Leidenschaftliches  (rpn;^i'>)  und  Bewegtes 
(xivt]rixdi')  erhalte,  so  ist  eben  damit  die  dramatische,  d.  h.  die 
mit  Poesie  oder  Tanz  verbundene  Musik  charakterisirt,  nicht  aber 
die  Musik  überhaupt,  deren  Wesen  in  der  Melodie  beruht.  In  dem- 
selben Sinne  unterscheidet  er’)  die  melodische  Musik 
fiovoixri)  von  der  dramatischen  (tvgvitfiaii  ftovaixij),  wo  also  das  Wort 
Rythmus  ebenfalls  nicht  den  rein  musikalischen  Rythmus,  d.  h.  den 
Takt  schlechthin  bedeutet,  weil  sonst  gar  kein  Unterschied  zwi- 
schen beiden  Arten  wäre,  sondern  den  durch  die  Verschiedenheit 
der  Tonweisen  oder  Tanzbewegungen  bedingten  Rythmus,  an  dem  die 
begleitende  Musik  participirt.  * 

94.  Nur  durch  solche  Verbindung  mit  anderen,  an  sich  drama- 
tischeren Darstellungsweisen  wird  also  die  Musik  selbst  dramatisch, 
d.  h.  sie  nimmt  an  der  Nachahmung  von  Handlungen  Theil  und 
wird  in  diesem  Sinne  dann  allerdings  mehr  nachahmend  als  die 
reine  (melodische)  Musik,  welche  nur  Gefühlsstimmungcn  auszu- 
drücken vermag.  Wenn  nun  hierin  ein  Gradunterschied  obwaltet, 
80  verliert  jene  Art  von  Musik,  welche  weder  das  melodische  Ele- 
ment zur  Geltung  bringt,  noch  sich  als  begleitend  an  andere  Dar- 
stcllungswcisen  anlohnt,  sondern  den  Rythmus  wesentlich  für  sich 
walten  läfst,  so  dafs  dieser  nicht  mehr  als  blofses  Moment  des  Me- 
lodischen wirkt,  vielmehr  umgekehrt  das  Melodische  gegen  ihn  selbst 
zum  Moment  herabgesetzt  erscheint,  überhaupt  die  Fähigkeit  nach- 
ahmond  zu  sein’). 


')  Was  Müller  (a.  a.  O.)  ganz  irrig  mit  den  «Tönen  der  Moeik  ala  solchen*, 
WB«  gar  keinen  Sinn  hat,  OherAetzt,  denn  die  Mueik  ist  Tonbewegung  und  dieM  ist 
ohne  Rvthmus  gar  nicht  denkbar.  — *)  Politik  VIII,  6.  — *)  Müller  (S.  28)  glaubt 
diei  ala  eine  «schlichtere  Art,  diese  Instrumente  (nämlich  die  Flöte  und  die  Cither) 
zu  behandeln*,  bezeichnen  zu  dürfen,  was  durchaus  mifsverständlich  ist.  Grade  das 
Melodische  ist  das  Schlichte,  dagegen  das  rein  Rythmiache  das  Gekünstelte,  von  jedem 
Ansdrock  bestimmter  Stimmungen  Abstrabirende  und  darum  Abstrakte,  d.  h.  nicht' 
Kacbahmende.  Solche  Musik  nennt  daher  auch  Aristoteles,  unter  entschiedener  MifS' 
billigung  der  Künsteleien  des  Virtuosenthums  ^ear^tHfj  fiovtrtHtj  {Polit.  VIII,  7)> 
Ueberhaupt  hat  dieser  sonst  so  verdienstliche  Forscher  des  Aristoteles  Ansichten  über 
dis  Mu!«ik  mehrfach  völlig  verkehrt  aufgefarst. 
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Weiter  aber  erweisen  sich  diese  Gradunterschiede  der  Nach- 
ahmung nun  auch  als  qualitative  Unterschiede  der  Tonwei- 
sen selbst,  nämlich  in  Hinsicht  ihrer  Fähigkeit,  besondere  Seelcn- 
stimmungen  auszudrücken.  Der  Gegensatz  zwischen  ethischen  und 
pathetischen  Harmonien  ist  schon  oben  erwähnt;  er  ist  hier  aber 
genauer  zu  fassen.  Lassen  wir  vorläufig  die  besondere  Färbung, 
welche  Melodie  und  Rythmus  in  der  Tonweise  erhalten,  auf  sich 
beruhen,  um  zunächst  zu  fragen,  welche  Momente  Aristoteles  an  der 
Musik  als  tonaler  Komposition  unterscheidet,  so  finden  wir,  däfs  er 
das  Wesen  des  Melodischen  in  die  Nachahmung  der  Stimmungen 
setzt'),  „selbst  ohne  Worte“  bemerkt  er  an  einer  andern  Stelle’). 

Diesem  Ethos  als  dem  substanziellen  Element  der  Musik,  welches 
in  der  Melodie  ansgedrückt  erscheint,  steht  nun  das  des  Pathos 
als  das  formelle  gegenüber,  welches  durch  den  Rythmus  zur 
Geltung  kommt.  Jo  nachdem  nun  entweder  überhaupt  das  eine 
Element  gegen  das  andere  überwiegt,  woraus  der  Gegensatz  von 
fiovoixri  tviieXijg  und  ft.  tvoinffiog  entsteht,  oder  aber  innerhalb  des 
Ethos  sowohl  wie  das  Pathos  Unterschiede  sich  geltend  machen,  in 
dem  ersteren  nämlich  die  Unterschiede  der  Stimmung  (Freude, 

Schmerz,  Sehnsucht,  Zorn  u.  s.  f. ),  in  dem  zweiten  Unterschiede 
der  formalen  Bewegung  (Heftigkeit  und  Ruhe,  Schnelligkeit  und 
Langsamkeit,  das  Hüpfende  und  Gedehnte,  das  Harte  und  Weiche 
n.  8.  f.):  entwickeln  sich  aus  der  Beziehung  des  so  in  sich  differen- 
ten Melodischen  des  Ethos  zu  dem  ebenfalls  in  sich  differenten 
Rythmischen  des  Pathos  eine  Menge  Kombinationen,  in  denen 
die  Principien  der  verschiedenen  Färbung  der  Harmonien  (Tonwei- 
sen) wurzeln. 

Bis  jetzt  haben  wir  die  Begriffe  „Ethos“  und  „Pathos“  im 
neutralen  Sinne  genommen,  da  sie  in  .sich  Gegensätze  znlassen’); 
sie  können  nun  aber  auch  im  positiven  Sinne  genommen  werden, 
und  dann  bedeutet  pathetisch  so  viel  wie  leidenschaftlich, 
enthusiastisch,  orgiastisch,  bacchisch,  ethisch  dagegen  so  viel  wie 

')  Polit.  VIII,  6;  iv  Si  TOts  fiiXtütP  «rToItf  iaxi  fnu^finrn  räi'  ^^dfr.  — 

*)  Probt.  XIX,  27:  Kai  iav  j arev  ?.6yov  Ofutfi  rj9‘oe.  — 

*)  In  IhnUcher  Weise  enthalt  z.  B.  der  Begriff  dej*  „Sittlichen**  einmal  als  neutral 
(Cafafst  den  Gegcnaat*  des  „Sittlichen**  nnd  „UnnitlUchen**,  sodann  aber  in  positirem 
Sinne  den  Gegeusatz  zum  Unsittlichen.  Der  Begriff  «1er  SOnde  fallt  r>o  unter  den  Go- 
sichtapunkt  der  Moral,  der  de«  Verbrechen«  unter  den  de«  Gesetzes;  dies  bedentet  aber 
nicht,  dafs  Sünde  und  Verbrechen  moralische  und  gesetzliche  Dinge  seien.  Es  wird 
dies,  obgleich  selbstrerständlicb,  nur  erwUhnt,  um  daran  die  Bemciknng  za  knüpfen, 
dafs  die  Ausleger  des  Aristoteles  aufscr  andern  logischen  .Sünden  auch  die  begehen, 
dafs  sie  nicht  nnterschelden,  ob  Aristoteles  die  Ausdrücke  Ktho»  und  Pntho$  im  neu- 
tralen oder  aber  im  positiven  Sinne  nimmt.  [Siehe  auch  über  den  Begriff  des  „Ethos*  * 

den  KrUUchrn  Anhang  No.  27.J 
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ernstgcstimmt,  gehaltvoll,  sympathisch,  mit  einem  leisen  Neben- 
hlang  des  Leidens.  Man  sieht  aber  schon  hieraus,  dais,  wenn  die 
beiden  Elemente  in  ihrer  positiven  Bedeutung  einander  entgegen- 
gesetzt werden,  dieser  Gegensatz  sich  mit  dem  des  ,Rytbmischen'‘ 
und  „Melodischen“  überhaupt  identificirt,  so  dafs  nun  die  ethischen 
Tonweison  als  diejenigen  erscheinen,  in  denen  die  und  zwar  ernste 
Melodie,  die  pathetischen  dagegen  als  diejenigen,  in  denen  der  und 
zwar  leidenschaftlich  bewegte  Rythmus  vorherrschen.  Dies  voraus- 
geschickt, dürften  nun  die  Bemerkungen  des  Aristoteles  dem  Ver- 
ständnifs  keinerlei  besondere  Schwierigkeiten  darbieten ; nur  ist  noch 
hinzuzufügen,  dafs  eine  als  dritte  angegebene  ')  Klasse  der  Ton- 
weisen, nämlich  die  schon  erwähnte  praktische,  gar  nicht  in  diese 
Begriffsreihe  gehört,  sondern  nur  von  derjenigen  Musik  (abgesehen 
von  den  Tonweisen)  gebraucht  wird,  welche  durch  ihre  Verbindung 
mit  Gesang  oder  Tanz  vorzugsweise  fähig  ist,  „Handlungen“  nach- 
zuahmen. IVo  daher  auch  Aristoteles  das  praktische  Moment  neben 
dem  leidenschaftlichen  erwähnt,  braucht  er  die  Ausdrücke  doch  nie- 
mals als  synnonym  oder  überhaupt  als  koordinirte.  Der  Beweis 
dafür  wird  weiter  unten  folgen. 

Auf  eine  völlig  systematische  und  vollständige  Charakteristik 
der  verschiedenen  Tonweisen  auf  Grund  dieses  Gegensatzes  zwischen 
ethischem  und  pathetischem  Charakter  läl'st  sich  nun  Aristoteles 
nicht  ein,  sondern  er  führt  dieselben  nur  gleichsam  beispielsweise 
als  Erläuterung  der  Begrilfsdeiinitionen  an.  So  ebarakterisirt  er  die 
dorische  Tonweise  als  die  „vorzugsweise  ethische“,  weil  sie  einen 
„ernstgestimmten,  männlichen  Charakter“  habe’),  im  Gegensatz  dazu 
die  phrygische  als  die  „wesentlich  patheti.sche“’),  weil  sie  einen 
„orgiastischen,  d.  h.  ausgelassen  wilden  und  leidenschaftlichen  Clia- 
„rakter“  habe;  von  der  hypophrygischen  bemerkt  er*)  Aehnliches,  näm- 


')  Von  Müller  II.  54,  der  Uberbnapt  durch  fehlerhafte  Auffasaung  der  „Harmo- 
nie* und  Manu«-1  an  logischer  Schärfe  in  der  Bestimmong  der  DegriiTe  viel  Verwirrung 
in  dieee  an  ai<  h so  einfache  Sache  bringet.  — ’)  Polit,  VllI,  7:  3s  rije  Jio^iarl 

Tiayres  Ofto^yovOfv  (OS  üTactfisorarT^t  ovCT/i  xai  ftsüMTr  &oi  dxover^e 
— •)  Pt/lit.  l.c:  txtt  rfjy  avrr^v  3vra^tr  17  fQvytarl  rt^y  a^fwyiün’t  ryne^  avkos 
ir  'tote  ogyayoti.  aftfo*  ya^  o^ytaettHn  xat  Tta&tjTtxa.  Diese  Stelle  itit  auch 
in  Hinsicht  der  Bedeutung  von  „Uannonie*  wichtig,  indem  Aristoteles  bemerkt,  dafa 
„die  pbrjgi>che  Tonweise  unter  den  Harmonien  denselben  Charakter  habe,  wie  die 
„Flöte  unter  den  Instrumenten**,  womit  al»o  die  „a()ftoyta'*  ausdrücklich  als  Tonweise 
bezeichnet  ist.  Hiebei  mag  bemerkt  werden,  dafs  auch  Plato  die  Harmonie  in  der 
Bedeutung  von  Tonweise  fafst,  indem  er  nämlich  {Rep-  III.  898 d.e.)  sagt,  bei  dem  „Liede*' 
käme  Iircierlei  in  Betracht:  der  Text,  der  Rytbmus  und  die  Harmonie.  Waa 
die  letztere  betrifft,  so  liefson  sich  darin  verschiedene  Gattungen  unterscheiden,  nämlich 
die  „weinerliche”  wie  die  Mixolvdiache  und  syn  ton o Ivdi sehe  TonweUe,  die 
„weichliche”  wie  die  ionische  and  lydische,  die  „besonnene”,  wie  die  dorische 
und  die  , lebhafte”  wie  die  phrygische  Tonweise.  — *)  Probt,  XIX,  48. 
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lieh  sie  sei  „enthusiastischer  und  bacchischer  Natur“,  auch  habe  sie 
ein  „praktisches  Ethos“.  Zunächst  lehren  uns  diese  Worte  einmal, 
dals  die  hypophrygische  Tonweise  zur  Begleitung  von  Gesängen  und 
Tänzen,  die  sehr  nachahmender  Natur,  d.  h.  sehr  charakterisirend 
waren,  diente,  und  zweitens,  dals  sie  einen  leidenschaftlich  bewegten 
Rythmus  hatte;  wobei  es  ganz  dahingestellt  bleibt,  ob  diese  Leiden- 
schaftlichkeit des  Rythmus  der  Grund  davon  war,  dafs  sie  zur  Be- 
gleitung solcher  Gesänge  und  Tänze  gebraucht  wurde,  oder  umge- 
kehrt ob  die  dramatische  Natur  dieser  letzteren  ihrem  Rythmus  den 
leidenschaftlichen  Charakter  aufgeprägt  habe.  Darin  liegt  aber  nun 
der  Beweis  nicht  nur  für  die  obige  Behauptung,  dafs  das  Praktische 
kein  drittes  Moment  des  rein  Musikalischen  als  koordinirt  dem 
Ethischen  und  Pathetischen,  bildet,  sondern  dals  Ari.stoteles  nur 
dadurch  die  Verbindung  der  Musik  mit  Gesang  oder  Tanz  andeutet, 
wodurch  sie  fähig  werde,  auch  Handlungen  naclizuahmen.  Denn  da 
bei  der  reinen  Instrumentalmusik  im  Melodischen  das  nachah- 
mende  Element  liegt,  dieses  aber  sich  nur  auf  Stimmungen  rich- 
tet und  folglich  einen  ethischen,  keinen  pathetischen  Charakter 
hat,  so  geht  offenbar  aus  jenen  Worten  hervor,  dals,  da  die  hypo- 
phrygische Tonweise  einerseits  den  Rythmus  vorwalten  läfst,  weil 
eie  stark  pathetisch  ist,  andrerseits  ein  praktisches  Ethos  hat,  dieser 
Rythmus  nicht  der  musikalische  ist,  sondern  der  Kunstgattung  ange- 
hört. mit  welcher  sich  die  Musik  zum  leidenschaftlichen  Ausdruck 
von  Handlungen  verbindet. 

Dies  möchte  das  Wesentlichste  der  Ansichten  sein,  welche 
Aristoteles  über  den  nachahmenden  Charakter  der  Musik  ausge- 
sprochen hat;  es  bleibt  jetzt  noch  die  Frage  zu  beantworden,  ob 
und  welche  kathartische  Wirkung  er  der  Musik  beilegt.  * 

95.  Die  musikalische  Katharsis  — um  diesen  kurzen 
Ausdruck  zu  wählen,  im  Unterschiede  von  der  tragischen  Katharsis  — 
ist  nun,  wie  schon  bei  der  Untersuchung  über  die  letztere  bemerkt 
wurde’),  ein  wesentlich  auderer  Begriff;  nämlich  gegenüber  der 
Heiligung,  d.  h.  Idcalisirung  der  von  Furcht  und  Mitleid 

in  der  tragischen  Katharsis,  eher  eine  Heilung  von  der  Leidenschaftlich- 
keit überhaupt.  Wenn  man  den  Ausdruck  nicht  allzu  materiell  nehmen 
will,  so  könnte  gesagt  werden,  die  tragische  Katharsis  sei  ausschliefs- 
lich  homöopathischer,  die  musikalische  theils  homöopathischer 
theils  allopathischer  Art.  Denn  dort  wird  nur  Gleiches  durch 
Gleiches  geheilt,  hier  auch  durch  Ungleiches;  dort  wird  Furcht  und 
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Mitleid  nur  durch  Erregung  von  Furcht  und  Mitleid  , gereinigt*, 
hier  wird  die  Aufregung  leidenschaftlicher  Stimmung  bald  durch 
enthusiastische,  bald  durch  ethische  Melodien  gelindert,  also  die 
naf^riunrct  bald  durch  das  Pathos,  bald  durch  das  Ethos  gestillt. 
"Wo  aber  die  Musik,  wie  in  den  pathetischen  Harmonien,  aufregend 
wirkt,  da  ist  sie  kathartisch,  d.  h.  sie  heilt  auf  homöopathische 
Weise,  wo  sie  dagegen  blos  beruhigt,  erscheint  sie  als  nicht 
kathartisch.  lieber  diesen  Punkt  wird  in  dem  Abschnitt  über 
die  Stellung,  welche  Aristoteles  der  Kunst  überhaupt  im  Bereich 
des  geistigen  Lebens  einräumt,  also  namentlich  in  Hinsicht  auf 
ethische  Bildung  und  .Jugenderziehung,  näher  gehandelt  werden.  Hier 
haben  wir  es  nur  mit  der  kathartischen  Wirkung  der  Musik 
an  und  für  sich  zu  thun. 

In  dieser  Hinsicht  ist  nur  eine  Aeufserung  des  Aristoteles  be- 
jnerkenswerth,  auch  insofern,  als  er  damit  die  Quelle  aller  kathar- 
tischen Wirkung  überhaupt  oder  wenigstens  die  erste  Stufe  derselben 
bezeichnen  zu  wollen  scheint.  Er  sagt  nämlich  dafs  „die  vom 
„wahnsinnigen  Enthusiasmus  Befallenen  aus  den  heiligen  Gesängen 
„Heilung  und  Reinigung  schöpften“.  Dies  erinnert  nun  zunächst 
an  die  auch  schon  bei  den  Pythagoräern  gebräuchliche  Anwendung 
der  Musik  als  Beruhigungsmittel.  Sodann  aber  gewinnt  der  Aus- 
spruch eine  andere  Bedeutung  dadurch,  dafs  Aristoteles  als  die 
Tonweise,  in  welcher  solche  dem  Kultus  dos  Bacchus  angchörenden 
Gesänge  komponirt  sind,  die  phrygische  und  als  Instrument  die 
Flöte  nennt,  welche,  wie  wir  oben  sahen,  wesentlich  pathetischer, 
d.  h.  enthusiastischer  Natur  sind.  Was  den  Enthusiasmus  und  die 
Ekstase  betrifft,  so  ist  davon  schon  in  dem  Abschnitt  über  die  Phan- 
tasie die  Rede  gewesen*);  dabei  ist  aber  nicht  der  Unterschied 
zwischen  der  Ekstase  der  schöpferischen  Phantasie  und  der  leiden- 
schaftlichen Aufregung  überhaupt  zu  übersehen.  Den  Enthusiasmus 
erklärt  nun  Aristoteles’)  als  ein  Pathos,  das  sich  auf  ein  psychisches 
Ethos  beziehe“,  d.  h.  als  den  leidenschaftlichen  Ausbruch  einer 
Seelenstimmung.  In  diesem  Sinne  stellt  er  denn  auch  das  Enthu- 
siastische mit  dem  Pathetischen,  Bacchischen,  Orgiastischen  zusam- 
men, wie  in  der  oben*)  angeführten  Stelle.  Indem  er  nun  der  phry- 
gischen  Tonweise,  welche  ebenfalls  enthusiastischer  Natur  ist,  eine 


')  Politik  VIII,  7;  ix  t(ov  fteXtUr  rovrovg  (rove  vn  iv&ov- 

mnatiov  xar  axfax^ßovs)  xafktffrnugpori,  ntexeo  iar^giai  Tv^orras  xalxa&aQ“ 
cieoe-  — •)  Vergl.  oben  No.  77 — 79.  — *)  Polil.  VIII,  5:  o Si  irdt)vatnaf*os  rov 
Tie^l  rji^ovs  TTfif^o?  ifTxiv.  Müller  Übersetzt  dies  ziemlich  trivial  mit  „lei- 

denschzftliche  Erregung  des  Seolenzuslandes“.  — Vergl.  die  Anm.  3 auf  S.  184. 
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kathartische  Wirkung  auf  don  bacohischen  Enthusiasmus  zu- 
schreibt, so  findet  die  Heilung  auch  hier  in  homöopathischer  Weise 
statt,  ganz  wie  bei  der  tragischen  Katharsis.  Entgegengesetzter  Art 
ist  die  Wirkung  der  mehr  ethischen  Tonweisen,  z.  B.  der  dorischen. 
Die.se,  vorzugsweise  durch  ihre  Strenge,  würdevolle  Einfachheit  und 
ruhigen  Ernst  dazu  geeignet,  regen  nicht  auf,  sondern  beruhigen, 
bringen  zur  Besinnung  und  Besonnenheit  zurück;  sie  sind  es  daher, 
die  Aristoteles  vorzugsweise  als  Bildungsmittel  der  Jugend  empfiehlt. 
Hier  nun  ist  von  keiner  kathartischen,  d.  h.  ästhetisch  erhebenden, 
sondern  von  einer  rein  ethischen  Wirkung  die  Rede:  und  so  erhal- 
ten wir  denn  das  Resultat,  dal's  auch  in  der  Musik  die  kathar- 
tische Wirkung  nur  durch  homöopathische  Mittel,  die  ethische 
dagegen  durch  allopathische  bewirkt  wird;  und  ferner,  dafs  jene 
ausschliel'slich  den  pathetischen  Ton  weisen,  diese  den  ethischen 
zufällt. 

Auch  die  Instrumente  nehmen  an  diesem  Gegensatz  Thoil, 
sofern  eine  bestimmte  Beziehung  zwischen  ihnen  und  den  Tonweisen 
obwaltet;  — eine  Beziehung,  die  zu  der  Vermuthung  führt,  dal's, 
abgesehen  von  dem  Gegensatz  des  ethischen  und  pathetischen  Cha- 
rakters, auch  Das,  was  man  heute  unter  „Klangfarbe“  versteht,  ein 
wesentliches  Bestimmung.smoment  der  Tonweise  gewesen  sei.  So 
schliefst  sich  die  Flöte  der  phrygischen  Tonweise  an  und  wurde 
wegen  ihres  pathetischen  Charakters  namentlich  bei  den  Bacchus- 
festen gespielt,  die  Ci t her  dagegen  gehört  zur  dorischen  Tonweise 
und  wurde  ihres  ethischen  Charakters  bei  den  apollinischen  Ge.sän- 

gen  gebraucht.  Aristoteles  schreibt  daher  auch  der  Flöte  vorzugs- 

weise eine  kathartische  Wirkung  zu'). 

96.  Dieser  Gegensatz  der  pathetischen  und  ethischen  Tonwei- 
sen ist  als  der  normale  sowohl  für  ihren  Charakter  an  sich  wie 

für  ihre  Wirkungsart  zu  betrachten.  Allein  es  giebt  nun  Ausar- 
tungen, und  zwar,  wie  dies  in  der  Natur  der  betrelfendcn  Ton- 
weisen liegt,  hauptsächlich  auf  Seiten  der  pathetischen;  aber 
auch  abgesehen  von  dem  Gegensatz  der  Wirkung  kann  die  Musik 
dadurch,  dafs  die  Beschäftigung  mit  ihr  in’s  Extrem  getrieben  oder 
dafs  sie  gar  zum  Handwerk  gemacht  wird,  ausarten  und  eine 
sowohl  der  kathartischen  wie  ethischen  Wirkung  entgegengesetzte 
schädliche  Wirkung  ausüben.  Solche  Musik,  sagt  nun  Aristoteles, 
sei  „banausischer  Art“.  Heber  diese  Punkte,  d.  h.  über  die  Mus'ik 
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alp  ethisches  Bildungsmittel  wie  als  Hinderungsmittel  der  Bildung 
wird  später  bei  der  Frage  über  die  Stellung  der  Kunst  im  öffent- 
lichen Leben  näher  die  Rode  sein. 

3.  Die  Tanzkunst 

97.  Von  der  Tanzkunst  und  ihrer  Stellung  zu  den  übrigen 
Künsten  handelt  Aristoteles  ebenfalls  nur  gelegentlich  und  noch 
weniger  eingehend  wie  von  der  Musik.  Dennoch  können  wir  aus 
seinen  zerstreuten  Bemerkungen  für  die  Fragen,  welche  uns  hier  be- 
schäftigen, ziemlich  deutlichen  Äufschlufs  über  seine  Ansicht  vom 
Wesen  und  der  Bedeutung  des  Tanzes  gewinnen.  Die  Punkte  aber, 
welche  hier  in  Betracht  kommen,  sind  ähnliche,  wie  sie  uns  bei  der 
Betrachtung  der  andern  Künste  entgegentreten,  nämlich  einestbcils 
die  Frage,  in  wiefern  die  Tanzkunst  nachahmend  sei,  d.  h.  welches 
die  Objekte  und  Mittel  ihres  Nachahmens  seien;  andernthcils  die 
Frage,  wie  demnach  ihr  ästhetischer  und  ethischer  Charakter,  resp. 
die  Art  ihrer  Wirkung  beschaffen  sei? 

Dafs  Aristoteles  den  Tanz  überhaupt  als  nachahmende  Kunst 
betrachtet,  geht  aus  der  schon  früher  citirten  Stelle  der  Poetik 
hervor,  in  der  er  sagt,  „die  Kunst  der  Tänzer  ahme  durch  den 
„blolson  Rythmus  nach“.  Man  erinnere  sich,  dals  er  als  die  elemen- 
taren Mittel  der  Nachahmung  für  die  Künste  der  Bewegung  das 
Wort,  den  musikalischen  Ton  und  den  Rythmus  bezeichnet 
und  hinzusetzt,  dals  die  Poesie  alle  drei,  die  Musik  nur  die  beiden 
letzten  anwende,  und  von  diesen  schliefst  er  nun  für  den  Tanz  noch 
den  musikalischen  Ton  aus,  so  dafs  nur  der  „Rythmus“  bleibt. 
„Denn  auch  die  Tänzer“  — setzt  er  hinzu  — „ahmen  durch  den 
„rythmischen  Ausdruck  ihrer  Körperbewegungen  sowohl  ethische 
„Zustände  der  Seele,  wie  pathetische  Aeufserungen  derselben, 
„wie  endlich  auch  Handlungen  nach').“  In  diesem  kurzen, 
aber  inhaltvollen  Satz  ist  nun  dem  Wesen  nach  Alles  enthalten, 
was  über  den  Begriff  des  Tanzes  zu  sagen  ist.  Aber  die  prägnante 
Fassung  desselben  erfordert  eine  genauere  Prüfung  des  Sinnes. 
Zunächst  — und  dies  ist  für  uns  von  besonderer  Wichtigkeit  — 
geht  daraus  hervor,  dafs  Aristoteles  das  Wesen  des  Tanzes  als  form- 
gestaltonden  Rythmus  bezeichnet,  d.  h.  als  rythmisch -bewegte 
Formgestaltung,  so  dafs  der  Tanz  in  der  Reihe  der  Künste  der  llewe- 


*)  Poetik  I,  6:  xai  ovrot  (»c.  opyrtarni)  9ia  t£Ü»'  axrj/iartt^Ofiit‘oiv 
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gung  dieselbe  Stelle  einnimmt,  wie  die  Plastik  in  der  Eeiho  der 
Künste  der  Ruhe;  oder:  für  Aristoteles  ist  der  Tanz  die  be- 
wegte Plastik').  Hier  kann  man  nun  nicht  umhin,  sein  Erstau- 
nen darüber  auszudrücken,  dafs  von  dieser  wahrhaft  ästhetischen 
und  echt  spekulativen  Bestimmung  des  Tanzes  die  neueren  Äesthe- 
tiker  — selbst  Hegel,  Vischer  u.  s.  f.  — sich  soweit  entfernen 
konnten,  dafs  sie  den  Tanz  ganz  und  gar  aus  dem  System  der 
Künste  hinausdrängten  und  mit  der  „schönen  Gartenkunst“,  der 
„Feuerwerkskunst“  u.  s.  f.  in  eine  Kategorie  warfen’).  — Zweitens 
ergiebt  sich  aus  jenem  Satz,  dafs  der  Tanz  mit  dem  blolsen  Mittel 
des  Rythmug  das  „Ethos“,  das  „Pathos“  und  die  „Praxis“,  also 
einen  weiteren  Kreis  des  Nachahmens  hinsichtlich  der  Objekte  um- 
fafst,  als  die  Musik,'  welche  aufser  dem  Rythmus  noch  das  Mittel 
des  Tons  anwendet.  Denn  wenn  auch  Aristoteles  der  Musik  nicht 
blos  einen  ethischen  und  pathetischen,  sondern  auch  einen  drama- 
tischen (praktischen)  Charakter  beimifst,  so  haben  wir  doch  gesehen, 
dafs  sie  diesen  nur  durch  ihre  Verbindung  mit  andern  Künsten, 
namentlich  mit  dem  Tanz  und  dem  Gesänge,  also  von  aufsen  her, 
erhält,  dafs  dagegen  das  rein  Musikalische  sich  nur  auf  den  Gegen- 
satz zwischen  ethischem  und  pathetischem  Ausdruck  beschränkt;  und 
zwar  so,  dafs  das  ethische  Element  in  der  Melodie,  das  pathetische 
in  dem  Rythmus  wurzelt.  Wenn  also  der  musikalische  Rythmus 
wesentlich  nur  pathetischer  Natur  ist,  während  der  Rythmus  des 
Tanzes  nicht  blos  neben  dem  Pathos  noch  das  Ethos,  sondern  sogar 
die  Praxis  nachzuahmen  vermag,  so  mufs  nothwendiger  Weise  der 
Rythmus  des  Tanzes  von  dem  der  Musik  ein  wesentlich  verschiede- 
ner, und  zwar  ein  weiterer  Begriff  sein.  Es  dürfte  also  geboten 
erscheinen,  dais,  was  Aristoteles  unter  pvi^uoi  im  Allgemeinen  ver- 
steht, näher  zu  betrachten.  Plato  deünirt  den  Rythmus  als  die 
„Ordnung  in  der  Bewegung“  xtvtjatws),  und  wenn  auch 

Aristoteles  keine  solche  allgemeine  Definition  giebt,  so  läfst  sich 
doch  aus  dem  L'mstande,  dafs  er  1.  den  Takt  der  Musik, 


')  Und  in  der  Thal  finden  wir  im  »päteren  Altertbnm  auch  bereits  eine  Ahnung 
von  dem  Paralleliamus  zwischen  Plastik  und  Tanz.  Arist  Quintilian  nämlich  wen- 
det geradezu  den  Ausdruck  fiRythmus“  auch  auf  die  unbewegte  Formgestaltung,  z.  B. 
auf  Statuen  an.  (Vrgl.  TeichraUller  II,  p.  349,  welcher  aber  den  tieferen  Sinn  davon 
nicht  faf«t.)  — Siehe  die  betreffende  Stelle  in  meiner  , Widmung  an  Knrt  Rosenderenz“ 
und  Epäter  bei  der  Kritik  der  betreffenden  Aeslbetiker.  Dafs  jene  tiefere  Fassung  des 
Begriffs  „Tanz“  für  das  ganze  System,  nämlich  fUr  die  begriffliche  (jUederung  der 
Künste  und  dadurch  rückwirkend  für  die  UeEtiinmung  der  Äatbelischon  Crundbegriffo 
von  der  grSfsten  Bedeutung  Ut,  wird  «ich  später  deutlicher  ergeben.  In  der 
diese  von  den  modernen  Aesthetikern  leer  gelassene  Lücke  gleich  eiootn  fundamentalen 
Eckstein,  der  berausf&Ut,  das  ganze  Gebäude  der  bisherigen  Aestheük.  in*ä  Schwanken. 


Digilized  by  Google 


190 


2.  den  Rythmus  des  Tanzes,  3.  das  Metrum  in  der  Poesie 
in  gleicher  Weise  als  Rythmen  bezeichnet,  schliei'sen,  dafs  er  dieser 
platonischen  Definition  zustimmt;  denn  in  allen  diesen  Rythmen  ist 
das  die  Bewegung  (des  Tons,  des  Körpers  und  des  W'orts) 
erdende  Princip  das  Gemeinsame.  Wie  aber,  mufs  gefragt  wer- 
den, ist  es  daim  möglich,  dafs  Das,  was  bei  der  Musik  und  der 
Poesie  durch  andere  Mittel,  bei  der  ersteren  nämlich  das  Ethos 
durch  den  Ton,  bei  der  Poesie  das  Ethos  und  die  Praxi»  durch 
den  Inhalt  des  Wortes  und  durch  die  Handlung  ausge- 

drfickt  wird,  während  dem  Rythmus  bei  ihnen  lediglich  das  Pathos 
angehört,  im  Tanze  durch  den  Rythmus  allein  zum  Ausdruck  gelan- 
gen kann?  Hierüber  giebt  Aristoteles  nun  keinerlei  Andeutung;  und 
gerade  dies  führt  auf  die  naheligende  Erklärung,  dafs  der  Tanz  — 
gerade  sowie  die  dramatische  Musik,  welche  ebenfalls  praktischer 
Art  ist  — nur  in  der  Verbindung  der  anderen  beiden 
Künste  der  Bewegung  gedacht  ist  und  dafs  durch  diese  Verbin- 
dung mit  dem  musikalisch-dramatischen  Element  der 
Rythmus  des  Tanzes  selber  an  dem  Inhalt  der  Nachah- 
mung dieser  Künste  participirt,  d.  h.  ethisch  und  dramatisch 
wurde. 

In  der  That  ist  ein  Tanz  ohne  Musik,  im  antiken  Sinne  selbst 
ohne  Gesang,  kaum  zu  denken;  wie  ja  umgekehrt  nicht  nur  die 
heiligen  Gesänge  immer  mit  Tanz  verbunden  waren,  sondern  auch 
der  Chor  ebensowohl  orchestischer  wie  musikalischer  Natur  war. 
Diese  von  Aristoteles  als  bekannt  vorausgesetzte  Zusammengehörig- 
keit des  Tanzes  mit  Musik  und  Dichtung  enthält  nun  die  selbstver- 
ständliche Voraussetzung,  dafs  der  Tanzrythmus  immer  zugleich  auch 
musikalischer  und  metrischer  Rythmus  war,  und  erklärt  es  hinläng- 
lich, warum  er  ihm  schlechthin  die  Fähigkeit  der  ethischen,  pathe- 
tischen und  praktischen  Nachahmung  beimessen  konnte.  Dafs  in- 
dessen hierin  ein  Mangel  an  scharfer  Trennung  der  Wirkungsmo- 
mento  liegt,  mag  zugegeben  werden.  In  der  That  werden  iin  Tanze, 
eben  weil  er  mit  ethischen  und  dramatischen  Elementen  in  Verbin- 
dung tritt,  auch  innere  Stimmungen  und  äulserc  Handlungen  aus- 
gedrückt, allein  der  Rythmus  des  Tanzes  für  sich  bleibt  immerhin 
nur  ein  pathetisches  Element. 

Was  schliefslich  die  Frage  nach  der  Wirkung  des  Tanzes  be- 
trifft, so  kann  von  einer  solchen  — eben  wegen  der  innigen  Zusam- 
mengehörigkeit desselben  besonders  mit  der  Mu.sik  — im  engeren 
Sinne  nicht  die  Rede  sein.  Doch  werden  wir  darauf  später  bei  der 
Betrachtung  der  Künste  vom  Gesichtspunkt  der  JugendbilJung  zu- 
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rückkommen.  Eben  dort  werden  wir  auch  Gelegenheit  haben,  die 
Ansichten  des  Aristoteles  über  die  ästhetische  Bedeutung  der  Gym- 
* nastik  kennen  zu  lernen. 

98.  Hiemit  ist  nun  die  Reihe  der  Künste  der  Bewegung  abge- 
schlossen und  es  bleibt  nun  noch  die  Frage  zu  erörtern,  welche 
Ansichten  Aristoteles  über  die  Künate  der  Ruhe  äufsert.  Hier  ist 
nun  sogleich  vorzubemerken,  dal's  er  die  Architektur  überhaupt 
aus  dem  System  der  schönen  Künste  ausschlielst,  weil  sie  nicht 
nachahmend  sei,  sowie  dal's  er  der  Plastik  und  Malerei  als  bil- 
denden Künsten  zwar  eine  nachahmendo  Kraft  beimifst,  aber  in  viel 
geringerem  Grade  als  den  Künsten  der  Bewegung,  weshalb  sie  in 
seinem  Sinn  auch  eine  weit  untergeordnetere  Bedeutung  besitzen 
als  diese.  Wir  können  sie  daher  füglich  unter  dem  gemeinsamen 
Kamen  „Bildende  Kunsf^  zusammen  betrachten. 

4.  Die  bildenden  Künste. 

a)  nie  Architektur. 

99.  nie  Ucborschrift  „bildende  Künste“  (statt  „Künste  der 
Ruhe“  gegenüber  den  bisher  behandelten  „Künsten  der  Bewegung“) 
deutet  schon  auf  den  Umstand  hin,  dal's  Aristoteles  zu  den  nach- 
ahmenden  Künsten  der  Ruhe  nur  die  Plastik  und  Malerei  rechnet, 
d.  h.  die  Architektur  als  nicht  uachahmend  ausschlielst.  Dennoch 
ist  es  immerhin  von  Wichtigkeit  zu  wissen,  was  Aristoteles  denn 
über  die  Baukunst  sagt,  ludern  die  betrelleuden  Aeul'scrungen 
von  ihm  hier  voraiigeschickt  werden,  geschieht  dies  besonders  aus 
dem  Grunde,  weil  dadurch  der  Begriff  der  künstlerischen  Nachah- 
mung auch  in  negativer  Weise  bestimmt  wird.  Man  hat  nämlich 
in  dem  Umstande,  dal's  Aristoteles  die  Baukunst  von  den  schönen 
Künsten  ausschlierst,  weil  sie  nicht  nachahmeud  sei,  den  Beweis  • 
finden  wollen,  dal's  er  die  „Nachahmung“  im  Sinne  der  Kopirung 
oder  höchstens  der  verschönernden  Nachbildung  der  Wirklichkeit 
auffasse.  Dies  bedarf  nun  nach  unseren  bisherigen  Untersuchungen 
keiner  Widerlegung  mehr.  Näher  kommen  diejenigen  aber  der  wah- 
ren Ursache  Jenes  Ausschliel'sens,  welche  darauf  hinweisen,  dal's 
Aristoteles  unter  „Nachahmung“  besonders  die  Darstellung  von 
Stimmungen  und  Handlungen  versteht.  Hievon  würde  allerdings 
bei  der  Baukunst  nicht  die  Rede  sein  können,  aber  dann  auch 
im  Grunde  nicht  bei  der  Plastik  und  Malerei;  wenigstens  nicht 
unbedingt.  Denn  würden  nur  diejenigen  Bildhauerwerke  und  Ge- 
mälde als  Kunstwerke  betrachtet  werden  dürfen,  welche  Stimmungen 
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oder  Ilaadlungen  nachahmen,  so  würde  in  der  Plastik  gerade  die 
erhabenste  und  monumentalste  Gattung,  die  Darstellung  von  GStter- 
gestalten,  z.  B.  des  „Zeus“  des  Phidias,  als  uukünstlerisch  auszu- 
schliefsen  sein’),  und  in  der  Malerei  nur  ein  engbegrenzter  Kreis 
von  Motiven  für  die  Darstellung  übrig  bleiben.  Sondern,  wenn  man 
erwägt,  1.  dafs  Aristoteles  als  die  eigentlichen  Objekte  der  Nach- 
.ahmung  (bei  den  Künsten  der  Bewegung  zunächst)  das  Ethos,  das 
Pathos  und  die  Proj-is  bezeichnet;  2.  dals  er  die  Künste  der  Bewe- 
gung deswegen  überhaupt  für  nachahmend  hält,  weil  in  der  „Bewe- 
gung“ ein  gemeinsamer  Berührungspunkt  zwischen  ihnen  und  der 
Seele  liege:  so  erscheint  es  aul'ser  Zweifel,  dafs  er  das  Gebiet  dos 
Nachahmeus  überhaupt  auf  die  Sphäre  des  subjektiven  Geistes  be- 
schränkte. Nicht  also  deshalb,  weil  die  Architektur  überhaupt  nicht 
nachahmend  sei,  noch  auch  deshalb,  weil  sie  weder  Handlungen 
noch  Stimmungen  nachahmen  könne,  sondern  weil  ihr  Gestaltungs- 
gebiet aufserhalb  der  Sphäre  des  subjektiven  Geistes 
falle,  rechnet  er  sie  nicht  zu  den  schönen  Künsten. 

Hier  haben  wir  also  die  Grenze  des  aristotelischen  Be- 
griffs der  „Nachahmung“  als  bestimmenden  Princips 
der  schönen  Kunst.  Hätte  er  ihn  nicht  in  blos  subjektivem 
Sinne,  sondern  auch  in  objektivem,  oder  mit  andern  Worten  als  den 
der  künstlerischen  Gestaltung  gegenüber  dem  substanziellem 
Inhalt  alles  (subjektiven  wie  objektiven)  Wirklichen,  überhaupt  ge- 
fafst’),  so  würde  er  nicht  nur  die  Baukunst  ebenfalls  in  das  System 
der  Künste  haben  eingliedern  können,  sondern  auch  gewisse  Sonder- 
gebictc  der  Plastik  und  Malerei,  wie  z.  B.  die  Landschaft  und  das 
Stillleben,  nicht  auszuschliefsen  nöthig  gehabt  haben’).  Wir  haben 
schon  oben  bemerkt,  dafs  hierin  überhaupt  die  Grenze  der  antiken 
Anschauung  liegt.*) 

100.  Hinsichtlich  der  Ansichten  des  Aristoteles  über  die  Bau- 
kunst ist  vorläufig  zu  bemerken,  dafs,  wo  er  von  den  andern  Kün- 
sten spricht,  er  ihrer  niemals  erwähnt,  sonst  aber  sich  mit  den 
tektonischen  Gesetzen  der  Konstruction  eines  Bauwerks  bis  auf  die 
einzelnen  organischen  Theile  desselben  herab  sehr  eingehend  be- 

’)  Die  mehr  nktiv  gestalteten  Qöttergcfltalten , wie  der  „ Apoll  von  Belvedere, 
n.  s.  gehören  nickt  mehr  der  Kulminalion»epoche  der  griccbittchen  Kunst  an.  In 
der  Zeit  der  reinsten  KunstblUlhe  wurden  Handlungen,  wie  K&mpfe  und  dergl.  nnr  in 
Reliefs  oder  zur  Omamenlirung  von  Tempelgiebeln  u.  a.  f.  behandelt.  — *)  Eine  Andeu- 
tung, dafs  Aristoteles  doch  «ine  Ahnung  von  der  Möglichkeit  einer  objektivon  Kuost- 
nachahmung  (in  dem  obigen  Sinn)  hatte,  scheint  darin  zu  liegen,  dafs  er  in  der  Ph\/sik 
(II,  9)  eine  Art  Vergleichung  der  Konstruction  des  Gebttudes  mit  der  Weltordnuug 
anstellt.  Hierin  liegt  denn  doch  ohne  Zweifel  der  Keim  eines  Nachahmungsprincips 
für  die  ArchiUfktur.  — *)  Yorgl.  No.  76  am  Schlafs.  — *)  Yrgl.  unten;  Ploltn  §.  *23  b« 
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«chäftigt.  Was  zunächst  den  Zweck  betrifft,  so  sagt  er’),  „man 
„baue  entweder,  um  etwas  zu  bergen  und  zu  verbergen  oder  auch 
„der  Sicherheit  halber,  indem  das  Haus  eine  Bedeckung  {axiuaafta, 
„tectum,  Dach)  sei  und  dadurch  Schutz  gegen  die  Unbill,  die  Wind, 
^Regen  und  Sonnengluth  üben,  gewähre...  Da  die  Natur  den  Men- 
„schcn  nicht  wie  das  Thier  mit  Kleidern  und  Schuhen  horvorbringe, 
„so  sei  er  genötbigt,  sich  auf  künstliche  Weise  solchen  Schutz  zu 
„bereiten“.  Dann  aber  erhebt  er  sich  von  diesem  Nothdurftsstand- 
punkt  weiter  zu  einem  höheren,  indem  er  gleichsam  als  eine  bau- 
polizeiliche Vorschrift  für  den  Staat  das  Gesetz  aufstellt,  der  Mensch 
dürfe  sich  mit  der  Erfüllung  des  blofsen  Zwecks  beim  Bauen  nicht 
begnügen,  sondern  „sowohl  an  öffentlichen  Gebäuden,  wie  Befesti- 
„gungen“  — er  denkt  dabei  wohl  an  die  Akropolis  in  Athen  — 
„als  auch  bei  Anlegung  von  Privathäusern  müsse  auch  die  künst- 
„lerische  Ausschmückung  {xoa^tog)  berücksichtigt  werden“.  Er  weist 
mit  klarem  Bewufstsein  darauf  hin,  dals  überall  in  der  mensch- 
lichen Welt  — im  Gegensatz  zu  dem  rein  ZweckmäCsigen  des 
Naturlebens  — der  blofse  Nutzen  zu  einem  Ethos  erhoben  werden 
müsse,  und  er  benutzt  gerade  die  Baukunst,  um  das  Thörichte  in 
der  Ansicht  nachzuweisen,  dals  die  Welt  in  dem  Organismus  ihrer 
Kräfte  lediglich  dem  äulserlichen  Kausaincxus  unterliege,  d.  h.  nur 
dem  Gesetz  einer  blinden  Nothwendigkeit  und  im  Uebrigen  dem 
Zufall  unterworfen  sei.  „Dies  sei“  — sagt  er’)  — „ebenso  falsch 
„als  wenn  man  behaupten  wollte,  dafs  die  das  Fundament  eines 
„Gebäudes  bildenden  Quadern  nur  deshalb  zu  unterst,  die  leichteren 
„Theile,  wie  das  Holz,  aber  zu  oberst  angebracht  würden,  weil  jene 
„am  schwersten  wären,  dies  dagegen  am  leichtesten“.  — 

Interessant  ist  zu  bemerken,  wie  bei  Aristoteles  überall,  wo  er 
ein  geistiges  Gestaltungsprincip  vorfindet,  das  Denken  sofort  das 
Moment  der  „Bewegung“  darin  fordert.  So  auch  hier.  Indem  er 
die  organische  Gesetzmäl'sigkeit  in  der  Architektur  entdeckt,  drückt 
er  dies  Gesetz  in  der  Form  einer  Forderung  an  den  Architekten  aus, 
indem  er  verlangt,  dals  dieser  „beim  Bauen  so  zu  verfahren  habe 
„wie  die  Natur,  die  auch  nicht  blos  Materie  sei,  sondern  ein  For- 
„princip  enthalte“,  d.  h.  er  müsse  „nicht  blos  Einsicht  in  das 
„Baumaterial  haben,  also  die  besonderen  Qualitäten  von  Ziegel  und 


*)  Physik  ITT,  9 im  Anfangp:  irtxa  tov  x^Tutiv  axxtt  nr}  am^riy.  Polii.  VII, 
11:  ao<faktiav  und  De  anma  I,  1:  ^cjane^  oiniat  o fsiy  koyoi  roiovrofi  fir 

OTt  oxtnaCiia  xofkvTOtov  vtc  at'tftajr  xai  »cal  xavftdrtov.  Vrgl. 

De  part.  anim.  IV,  10.  — *)  Physik  II,  9 im  Anfang. 
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„Holz  kennen,  'wio  der  Arzt  die  von  Galle  und  Schleim'),  sondern 
„er  müsse  — wie  der  Arzt  das  Wesen  der  Gesundheit''  (das  in  der 
formalen  Beziehung  der  differenten  Stoffe  beruht)  — „so  das  all- 
„gemeine  Gestaltungsprincip  kennen,  wonach  die  Materialen 
„verwandt  werden’).  Hienach“  — fährt  er  fort  — „zerlege  sich  die 
„Arbeit  des  Bauens  als  organische  Bewegung  des  Formprincips 
„in  eine  Reihe  einzelner  Vorrichtungen,  die  alle  dadurch  bedingt 
„worden;  und  das  Haus,  als  fertiges  Werk,  sei  das  Resultat  dieser 
„gestaltenden  Bewegung  und  bleibe  dann  äulserlich  vorhanden“. 
Man  sieht,  wie  ihm  hiebei  der  Gegensatz  gegen  die  Künste  der  Be- 
wegung vorgeschwebt  hat,  bei  denen  die  Bewegung  immanentes 
Moment  des  Kunstwerks  selbst  ist,  während  sie  in  den  Künsten  der 
Ruhe  als  producirende  ThStigkeit  nur  so  lange  existirt,  als  hier  das 
Kunstwerk  als  solches  noch  nicht  da  ist.  „So  müssen“  — sagt 
er  — „zuerst  die  Tambourstücke  der  Säule  gelegt  werden,  ehe  man 
„mit  der  Kannelirung  (pä^doiais)  beginnen  könne“,  wobei  zu  bemer- 
ken, dafs  er  das  Frincip  der  Säule  zwar  als  zweckhaft,  nämlich, 
dafs  sie  Stütze  sei,  ihre  Form  aber  als  über  den  Zweck  hinausge- 
hend, also  als  ästhetische  Nothwendigkeit  betrachtet.  — 

Er  ist  hier  sehr  nahe  daran,  den  Begriff  der  Naturschönheit, 
als  subjektives  Anschauungsmoment  des  Zweckhaften,  zu  finden, 
und  da  müssen  wir  denn  noch  an  eine  andere  Stelle’)  erinnern,  in 
welcher  er  das  Schaffen  der  Natur  mit  dem  der  zweckmäfsigen 
Kunst  (denn  dies  ist  ihm  die  Baukunst)  vergleicht.  „Wenn  ein 
„Haus  oder  andere  Werke  der  zweckmälsigcn  Kunst  nicht  durch  die 
„Kunst,  sondern  in  Folge  eines  Naturprozesses  entstehen  könnten, 
„so  würden  sie  in  derselben  Weise  horvorwachson,  wie  jetzt  und 
„umgekehrt:  wenn  die  Naturprodukte  durch  die  Kunst  hervorge- 
„ bracht  werden  könnten,  so  müfste  sie  ähnlich  dabei  verfahren  wie 
„die  Natur“  — ; wobei  allerdings  nicht  berücksichtigt  ist,  dafs  die 
Natur  aus  einem  inneren  Keim  heraus  organisch  sich  gestaltet,  wäh- 
rend die  Werke  der  Kunst  unorganisch  verfahren,  indem  sich  äulser- 
lich Thcil  an  Theil  reiht  und  das  Organische  in  ihnen  nur  der 
Idee  angehört,  welche  erst  bei  Vollendung  ihren  Organismus  reali- 

'}  Ph^s.  II,  2 und  De  nnim.  1 , I 1 . — *)  A'n/«r.  ansevU.  II,  7.  Diese  Stelle, 
worin  hineicbUich  der  Daukunet  eine  Vergleichung  der  Natur-  und  Kunfltproduction  an- 
gestelU  wird,  enth&lt  ebenfalls  die  Andeutung  eines  nachahmonden  Priucips  in  der  Ar- 
chitektur (S.  u).  — *)  Die  oben  angegebene  aus  attsc.*  Olov  it  oixia  to«' 

ifvatt  yiyovftivoiv  ijv,  ovtoc  «»’  iyiyrtxo  ojs  rry  a^to  §i  ra  ^vati  ftr, 

ftövov  tfvaei  a/U«  xn2  yiyvotTOt  ^9avroii  av  j^iyrotro  . ... 

A/aAioTrt  Se  ^are^oy  ini  Twi  aKltov,  a ovTf  tsx*  »?  ovre  ^r,TT;9nyra 

ovre  ßoiXi  vofiueya  rroist ....  ai  re  xai  ot  xnt  ra  roiatTa  . . . . 

oloy  ra  ^vXXa  rov  MO{f7fov  irena  u.  s.  f. 
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airt  zeigt.  Bei  dem  Wachsen  des  Naturprodukts  liegen  dagegen  alle 
Theile  in  gleichmäfsiger  Entwicklung  schon  im  Embryo  neben  ein- 
ander und  kommen  glcichmäfsig  zur  Vollendung.  Hierin  beruht 
nun  der  Unterschied  zwischen  Kunst-  und  Naturprodukten  überhaupt, 
dafs  in  der  Kunst  vor  allem  äufserlichen  Hervorbringen  die  Idee 
fertig  gestaltet  ist,  während  in  der  Natur  sich  die  Idee  erst  als  sich 
gestaltende  realisirt').  ,So  baut“  — fährt  Aristoteles  fort  — ,die 
, Schwalbe  ohne  Rath“  (d.  h.  ohne  bewufstes  ideelles  Vorbild)  „ihr 
„Nest,  so  arbeiten  die  Spinnen  ihre  Gewebe,  so  die  Ameisen  wie 
„die  Künstler“.  — Hier  ist  also  der  thierische  Kunsttrieb  gemeint, 
der  allerdings,  obwohl  unfrei,  doch  mit  dem  Kunstschaffen  des  Men- 
schen das  Moment  des  allmäligen  Entstehens  der  Theile  gemeinsam 
hat,  weil  das  Thier  nicht  als  Naturprodukt  sondern  als  produci- 
rend  dem  organischen  Leben  angehört.  Nicht  aber  findet  dasselbe 
im  vegetabilischen  Leben  statt,  wie  Aristoteles  will,  indem  er  hin- 
zufügt, dafs  „die  Hüllblätter  der  Knospen  um  der  Frucht  willen 
„geschaffen  werden  und  die  Wurzeln  der  Bäume  sich  nach  unten 
„strecken“;  denn  die  Hüllblätter  und  die  Wurzeln  sind  wie  der 
ganze  Baum  dynamisch  im  Keim  ja  bereits  vorhanden,  während 
nicht  das  Material,  womit  die  Schwalbe  ihr  Nest  baut,  sondern 
nur  etwa  der  Instinkt  des  Bauens  selbst  dem  Vogel-Keim  angehört. 
Ganz  logisch  ist  dies  also  nicht.  Allein  gerade  die  Beispiele,  welche 
Aristoteles  wählt,  scheinen  darauf  hinzudeuten,  dafs  er  in  dem  Kunst- 
tricb  der  Thiere  noch  ein  anderes  Moment  als  das  des  blofs  Zweek- 
haften  ahnt.  Jedenfalls  geht  aus  den  Aeufserungen  des  Aristoteles 
über  die  Baukunst  so  viel  hervor,  dafs  es  für  ihn,  wenn  er  nicht 
den  Begriff  der  „Nachahmung“  durchaus  auf  die  Sphäre  des  subjek- 
tiven Geistes  beschränkt,  sondern  ihn  allgemein  als  den  des  künst- 
lerischen Gestaltens  eines  gegen  den  Zweck  indifferenten  ideellen 
Inhalts  überhaupt  gefafst  hätte,  nur  ein  kleiner  Schritt  gewesen 
wäre,  in  der  Baukunst  ebenfalls  dieses  Princip  des  künstlerischen 
Gestaltens,  also  des  freien  Kunstschaffens,  zu  entdecken.  Zweck- 
haftes kann  auch  mit  den  andern  Künsten  verbunden  werden:  ein 
Wirthshausschild  bleibt  immerhin  ein  Gemälde,  ein  Karyatide  oder 
Brunnenfigur  ein  Skulpturwerk;  eine  Tanzmelodie  oder  die  bettel- 
hafte Leierkastenmusik  hört  ebenso  wenig  auf  Musik  zu  sein,  wie 
die  gereimten  Devisen  auf  Ostereiern  Poesie;  vorausgesetzt,  dafs  sie 
den  ästhetischen  Anforderungen,  die  an  ein  Werk  der  Kunst  zu 

*)  Dies  DnterBcheidet  Aristoteles  sonst  auch  sehr  wohl,  wie  die  Stelle  in  der 
^feU\ph.  1070a,  7 beweist:  ^ ovv  Ti'xprj  aXXfpt  ^ fvatt  a^XV 

iv  avT<^- 
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stellen  sind,  genügen.  Mehr  oder  weniger  ist  immer  ein  Zweck  bei 
der  Kunstproduction  vorhanden,  nur  giebt  er  selbstverständlich,  kein 
Kriterium  für  den  Kunstwerth  ab. 

6)  Die  Plastik  und  Malerei. 

101.  Wir  fassen  diese  beiden,  allerdings  sehr  verschiedenen 
Künste  zusammen,  theils  weil  sie  von  Aristoteles  meist  zusammen 
erwähnt  werden,  theils  weil  Das,  was  er  von  ihnen  sagt,  überhaupt 
nur  dürftig  ist.  Zunächst  ist  zu  bemerken,  dals  er  nicht  nur  die 
den  bildenden  Künsten  zuständige  Nachahmung  für  bei  Weitem  nicht 
so  wirkungsvoll  hält,  als  z.  B.  die  der  Poesie,  sondern  dals  er  auch 
dem  Wesen  nach  zwischen  ihnen  und  der  letzteren  Kunst  einen  Un- 
terschied macht.  Wenn  er‘)  daher  unter  den  Vergnügen  hervorrufen- 
den Dingen  auch  die  Nachahmungen  nennt  und  als  Beispiele  dafür 
neben  der  Poesie  auch  die  Malerei  und  Bildhauerkunst  anführt,  so 
ist  hier  der  Ausdruck  „Nachahmung“  im  ganz  allgemeinsten  Sinne 
zu  nehmen.  Ehe  aber  die  Differenz  zwischen  der  „bildenden  Nach- 
ahmung“ — um  diesen  Ausdruck  zu  wählen  — und  derjenigen  Nach- 
ahmung, welche  den  Künsten  der  Bewegung  (Poesie,  Musik,  Tanz) 
beiwohnt,  näher  bezeichnet  werden  kann,  ist  zu  fragen,  worin  sie 
fibereinstimmen.  Hier  ist  an  die  Stelle  im  zweiten  Kapitel  der 
Poetik  zu  erinnern,  wo  er  das  Beispiel  für  den  Unterschied  zwischen 
den  Objekten  der  Nachahmung  hinsichtlich  ihrer  Qualität,  nämlich 
dals  sie  entweder  „idealer“  oder  „realer“  oder  „karrikirter“  Art 
sein  könne’),  der  Malerei  entnimmt;  allein  gerade  hieraus  geht 
schon  hervor,  das  es  nicht  JiaO-ij  oder  der  Personen 

seien,  sondern  diese  selbst  in  ihrer  Gegenständlichkeit,  welche  nach- 
geahmt werden,  und  ferner,  dafs  es  nur  die  besondere  Weise  des 
Auffassens  ist,  worin  der  Unterschied  des  Nachahmens  ge.setzt  wird. 

In  der  That  läfst  .sich  auch  keine  Stelle  bei  Aristoteles  nachwei- 
sen,  worin  er  die  Werke  der  bildenden  Kunst  ausdrücklich  als  Nach- 
ahmungen ethischer  Art  bezeichnete.  Sondern  er  sagt,  dals,  während 
die  Künste  der  Bewegung  sowohl  Stimmungen  und  Gefühls- 
ausdrücke  wie  auch  Handlungen  wirklich  nachahmen  (die 
Möglichkeit  davon  liegt  nämlich  in  der  xivt/ciig,  welche  diese  Künste 
mit  der  Seele  als  Nachahmungsobjekt  gemein  haben),  die  bildenden 
Künste  nur  symbolische  Andeutungen  davon  zu  geben  ver- 
möchten. „Denn  woher  kommt  es“  — fragt  er  — „dals  allein  das 

*)  Hhetor.  I,  1 1 . tÖ  fUftt;uerov  tSffjrep  y^nftnrj  uni  ar^^tai  Tonoila  xai  7T0tr;Ttxr. 
— Ver^l.  Uber  dteee  Stelle  obeo  Ko.  76. 
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„Hörbare  von  allen  Sinneswahrnehmungen  ein  Etho»  enthält,  nicht 
„aber  die  Farbe,  das  Riech-  oder  Schmeckbare?“*).  Es  ist 
bereits  oben  bei  der  Betrachtung  des  Ethos  in  der  Musik’)  ausführ- 
lich darauf  hiugewiesen,  dal's  Aristoteles  dem  Reich  des  Sichtbaren 
nur  insoweit  eine  ethische  Wirkung  beimii'st,  als  in  ihm  ebenfalls 
ein  Bewegungselement  liegt;  z.  B.  dem  Wechsel  der  Farbe  im  Er- 
rötheu, Erbleichen  u.  s.  f.  und  der  Form,  sofern  sich  in  ihr  ein 
Rythmus  offenbart.  Da  nun  nicht  der  Wechsel  der  Farbe,  als  diese 
Bewegung  im  Sichtbaren,  wohl  aber  die  a^tjuata  nachgeahmt  wer- 
den können,  so  steht  die  Form  überhaupt  den  Künsten  der  Bewe- 
gung näher  als  die  Farbe,  d.  h.  die  Plastik  näher  als  die  Malerei. 
Und  auch  in  der  Malerei  ist  es,  wie  die  citirte  Stelle  der  Poetik 
beweist,  zunächst  auch  die  Form,  was  als  geistiges  Element  wirkt. 
In  der  That  ist  hicmit  von  Aristoteles  die  in  der  modernen  Kunst 
so  stark  vontilirte  Frage  über  die  Stellung  der  Koloristen  zu  den 
Komponisten  in  der  Malerei  sehr  bestimmt  zu  Gunsten  der  letzteren 
entschieden.  Denn  er  deutet  damit  offenbar  an,  dal's,  wie  im  orga- 
nischen Körper  der  Knochenbau  und  die  Muskulatur  das 
d.  h.  das  Grundprincip  der  lebendigen  Gestalt  enthält,  während 
Fleisch  und  Blut  u.  s.  f.,  kurz  das  Stoffliche,  erst  durch  das  Schema 
Leben  und  Gestalt  gewinnen,  so  auch  im  Gemälde  die  Farbe  nur  das 
Fleisch  und  Blut,  also  das  stoffliche  Element  darstellt,  während  die 
Komposition  den  unmittelbaren  Ausdruck  des  Innern,  des  Lebens 
selbst,  giebt. 

Endlich  ist  noch  eine  Stelle  in  der  Poetik^)  zu  notiren,  worin 
Aristoteles,  von  der  Wichtigkeit  der  Handlung  für  die  Tragödie 
sprechend,  bemerkt,  „Stimmungen  könne  sie  schon  eher  entbehren“ 
und  hinzusetzt,  dafs  „es  auch  unter  den  Malern  einige  gebe,  welche 
„wie  Polygnotos,  treffliche  Stimmungsmaler  seien,  während  andere, 
„wie  Zeuxis,  in  ihrer  Malweise  nicht  auf  die  Darstellung  von 
„Stimmungen  hinarbeiteten“  “).  Es  ist  hier  vielleicht  eine  leise 


')  Probl.  XIX)  17.  Wir  habvn  schon  oben  (No.  92)  diese  Stelle  »ngeftlhrt  und 
darauf  hingewiesen,  dafs  Aristoteles  dem  , Hörbaren*  nicht  das  «Sichtbare“  über- 
haupt, sondern  nur  das  «Farbige*  — mit  AusRchlufs  der  Form  also  — gegenüber- 
stellt,  was  wohl  zu  beachten  ist;  denn  er  gesteht  damit  indirekt  der  Form  ein  Ethos 
zu.  Hafa  er  übrigens  die  Farm  hinsichtlich  ihrer  ethischen  Wirkung  ausdrücklich  Uber 
die  Farbe  »teilt,  geht  auch  aus  der  Stelle  in  der  Poetik  VI,  15  hervor,  worin  er  sagt, 
dafs  die  Bcbonstcn  Farben  in  einem  Gemälde  ohne  die  gehörige  Form  wirkuiigsloa  seien, 
wälirend  ein  einfacher,  aber  charakteristischer  ümrifa  die  Vorstellung  eines  wirklichen 
Bildes  gewähre.  — *)  No.  92.  — ®)  «rev  Si  ytfott'  av  (ac.  17  x^nytoSia)  • . • 

olor  K«i  xoip  y^atf  totr  TfQO^  ÜoXvyi  fOXor  Ttsnov&ey,  b ßtiy  ya^  IJoXvyt'ta^ 

xoi  nyn&oi  ^t^oy^rif>oi ^ 7 di  Zev^tdoi  y(Ja<fh  o^'Sir  Stahr, 

der  hier  mit  «Charakter*  Ub'*rsetzt,  macht  gegen  die?«  Kritik  dea  Zenxis  geltend, 

„dafs  dieser  Maler  die  «Fenclope'*  ihrem  historiaefaen  Charakter  gemäfa  so  sitUam  und 
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Andeutung  des  Unterschieds  der  Genremalerei  von  der  Historien- 
malerei enthalten,  sofern  die  Stimmung  dom  Individuum  als  solchem, 
in  seiner  momentanen,  also  vom  Zufall  abhängigen  Gcmütbslage, 
angehört,  während  die  Handlung,  sofern  sie  überhaupt  eine  allge- 
meine Bedeutung  hat,  die  Person  als  historische  charakterisirt. 
Wenn  Wallenstein  über  die  Sterne  reflektirt  und  seine  Stimmung 
dadurch  beeinflussen  läTst,  so  ist  dies  genrehaft,  wenn  er  dagegen 
mit  den  Schweden  ein  geheimes  Bündnil's  schliefst,  so  wird  er  histo- 
risch. Die  alte  düsseldorfer  Schule,  welche  wesentlich  Stimmungs- 
malerei war,  ist  deshalb  auch  nur  genrehaft,  selbst  in  ihren  Histo- 
rien^emälden,  während  die  alten  Italiener  selbst  in  ihren  Genrebil- 
dern historisch  erscheinen,  weil  sie  ohne  Stimmung  sind. 

§.  17.  D.  Die  Stellung  der  Kunst  zum  Leben. 

102.  Dafs  Aristoteles  weit  davon  entfernt  war,  den  Werth  des 
Schönen  überhaupt  und  näher  dann  den  der  Künste,  wie  es  Plato 
that’)  nach  ihrer  praktischen  Brauchbarkeit  hinsichtlich- der  öffent- 
lichen Bildung  zu  bestimmen,  haben  wir  bereits  früher  gezeigt’). 
Indem  er  nämlich  den  Begriff  des  Schönen  gegen  den  des  Guten 
(und  auch  des  Wahren)  streng  abgrenzt  und  aufzoigt,  wie  die  all- 
gemeine Idee  sich  in  diese  drei  Verwirklichungsgebiete  besondert, 
tritt  er  gegen  Plato,  der  das  Gute  als  das  Höchste,  als  die  Idee 
selbst,  hinstellt  und  das  Schöne  und  Wahre  nur  so  weit  gelten  läfst, 
als  es  diesem  höchsten  Guten  entspricht,  in  einen  direkten  Gegen- 
satz. Es  kann  daher  von  vorn  herein  auch  nicht  erwartet  werden, 
dafs  Aristoteles  das  Gebiet  der  Kunst  als  ein  gegen  die  andern  Ge- 
biete des  Geistes  untergeordnetes  betrachtet  oder  gar  die  Frage  auf- 
wirft, ob  und  welchen  praktischen  Werth  die  Künste  haben.  Geht 
doch  schon  aus  dom  Umstande,  dafs  er  die  Architektur,  da  sie  haupt- 
sächlich teleologischer  Natur  ist,  von  den  schönen  Künsten  ganz 
ausschlicfst,  deutlich  genug  hervor,  dals  er  die  praktische  Zweck- 
mäfsigkeit  für  das  ästhetische  Gebiet  überhaupt  als  kein  wesent- 
liches Kriterium  betrachtet. 

Nichtsdestoweniger  lag  auch  für  ihn  die  Frage  nahe,  nicht  wel- 


MzUf'htig  dargentellt  habe,  dafs  die  Kunstkenner  zu  Plinius  Zeiten  darin  das  Musterbild 
, eines  ausdrucksvollen  Gem&ldc.«  erkannten**.  Allein  gerade  daraus  gebt  hervor,  dafs 
Ari&toteles  bei  dem  nicht  an  Charakter  dachte,  sondern  eben  an  die  durch 

Temperament  und  individuelle  GcAlhlsbildung  bedingte  Neigung  Überhaupt,  die  sich 
im  gegebenen  Falle  als  Geftthlsstimmung,  im  Gegensatz  zmn  Handeln,  olTenbart. 
Nimmt  man  den  Ausdruck  in  diesem  Sinne,  so  fällt  jedes  Bedenken  fort.  (Vergl.  oben 
No.  87  am  Ende  und  Kr.  A.  No.  77.) 

•)  Siebe  oben  No.  44  ff.  — •)  Siehe  No.  62  u.  68. 
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eher  praktische  Zweck,  aber  welche  praktische  Stellung  der  Kunst 
im  öffentlichen  Leben  beizumessen  sei,  und  dabei  geht  er  denn  auch 

— aber  durchaus  erst  in  zweiter  Reihe  — auf  die  Frage  der  ästhe- 
tischen Jugendbildung  ein.  Die  Weise,  wie  er  sie  beantwortet,  ist 
wie  gewöhnlich  bei  ihm  eine  aufscrordentlich  prägnante.  Aus  der 
Nothwendigkeit  der  kathartischen  Wirkung')  nämlich,  welche 
den  schönen  Künsten  durch  das  ihnen  innewohnende  Princip  der 
mimetischen  Gestaltung  beiwohnt,  entspringt  die  Forderung  an  den 
Künstler,  diese  reinigende  Wirkung  stets  als  Zweck  seines  Kunst- 
schaffens im  Äuge  zu  haben;  und  dies  drückt  er  durch  den  Satz 
aus,  dafs  die  Kunstübung  nichts  Banausisches  an  sich  haben 
dürfe.  Aber  auch  hier  ist  daran  festzuhalten,  dafs  das  Banausische 

— dessen  Bedeutung  sogleich  erörtert  werden  wird  — keineswegs 
etwa  mit  dem  Unsittlichen  zusammenfällt,  ebensowenig  wie  das 
Kathartüche  mit  dem  Sittlichen,  sondern  dafs  es  lediglich  Dasjenige 
nmfaiät,  was  der  Kunstübung  als  solcher  den  kathartischen  Charak- 
ter raubt,  d.  h.  sie  entidealisirt.  Wenn  im  Weiteren  eine  solche 
Entidealisirung  nach  der  praktischen  Seite  des  Lebens  hin  dann 
auch  einen  entsittlichenden  Einflufs  zur  Folge  hat,  so  ist  diese  Wir- 
kung doch  erst  eine  sekundäre,  vermittelte  und  liegt  nicht  an  sich 
in  Begriff  des  Banausischen.  — Sehen  wir  nun  zu,  wie  Aristoteles 
sich  über  das  Banausische’)  ausspricht. 

Auf  die  Kunst  angewandt,  versteht  er  zunächst  darunter  jede 
Eunstübung,  welche  den  , Körper  oder  die  Seele  oder  den  Geist’) 
„der  Freien,  statt  sie  zu  erheben  und  zu  kräftigen,  entwürdigt  und 
„zu  tüchtigem  Handeln  untauglich  macht“.  Nun  ist  aber  bei  Aus- 
übung der  Kunst  rücksichtlich  ihrer  Wirkung  eine  doppelte  Seite 
zu  unterscheiden,  nämlich  die  Wirkung  auf  Andere  und  dio  Rück- 
wirkung auf  denjenigen,  welcher  die  Kunst  übt.  Das  Letztere  hat 
Aristoteles  zunächst,  und  namentlich  hinsichtlich  der  Jugendbildung 
im  Auge.  Zweitens  unterscheidet  er  in  dem  Banausischen  die  un- 
künstlerische Form  der  Kunstübung  überhaupt  von  der  üebertrei- 

*)  Ueber  die  Katharsis  siehe  oben  No.  88  u.  89.  — *)  Was  die  ethymologiscba 
Bedeatang  des  Worts  betrifftt  so  bezeichnet  es  ursprünglich  theils  «ulche  Arbeit,  die 
am  Feaer  oder  durch  Hülfe  des  Feuer«  betrieben  wurde,  theils  ein  Handwerk,  bei  wel- 
chem man  sitzend  arbeitete.  Beides  Hegt  ln  dem  Stammwort  ßavvos,  was 
»Ofen*  bedeutet.  Weiterhin  wurde  es  denn  auch  geradezu  fUr  Sklavenarbeit,  gemeine 
Arbeit  oder  was  wir  Handxetrh  im  Gegensatz  zu  Kuiui  nennen,  gebraucht.  — 
*)  Politik  VIII,  1,  2.:  Bdravirot'  ^ SQyov  tlrai  8tl  xovro  rofii^ur  ttni  rt’x^r^v 
Tavrr^y  Mal  Saat  7T()oe  rae  xai  ras  tri  «peT^e  nxpiytrrov 

• aTtä^d^oi'Tat  ro  ad/fta  rmr  rj  rrji'  ^vx^m  ^ xr,y  Offtyotay.  Was  die 

Stdfota  betrifft,  so  setzt  er  hinzu,  dafs  sie  durch  die  banausische  RunstUbuug  ntrxoXoy 
irerde,  womit  er  andeutet,  dafs  der  Geist  durch  zu  anhaltende  mechanisebe  Beschif* 
^S^og  seine  Freiheit  und  Elzsticität  einbUfss. 


Digitized  by  Google 


bung  dem  Grade  nach  und  auch  von  dem  falschen  Zweck,  der 
damit  erstrebt  wird.  In  mancher  Beziehung  fallen  diese  Momente 
wieder  zusammen.  So  kennzeichnet  er  als  „banausisch“  jede  Kunst» 
die  für  Lohn  getrieben  wird,  weil  dies  die  Ausübung  unfrei  mache. 
Uiemit  wird  also  das  Handwerk  ausgeschlossen.  Was  die  Jugend- 
bildung betrifft,  bei  welcher  als  Disciplinen  neben  Grammatik  auch 
die  Musik,  die  Gymnastik  und  die  Zeichnenkunst  in  Frage  kamen, 
so  warnt  er  davor,  den  betreffenden  Unterricht  so  zu  behandeln, 
dafs  die  jungen  Leute  aus  einer  dieser  Beschäftigungen  einen  beson- 
deren Beruf  machen,  weil  dadurch  die  harmonische  Entwicklung 
sowohl  des  Körpers  wie  der  Seele  durch  einseitige  Ausbildung  ge- 
hemmt werde'').  Besonders  dadurch,  dafs  solcher  Beruf  als  Broder- 
werk  betrachtet  wird,  werde  die  Kunst,  die  dazu  dienen  soll,  ent- 
würdigt. „Denn  überall  blos  das  Nützliche  im  Auge  zu  haben, 
„zieme  den  Hochherzigen  und  Freien  am  allerwenigsten*),  sondern 
„das  Schöne  und  Ernsthafte  müsse  seiner  selbst  wegen  erstrebt  und 
geübt  werden“).  — Die  Freiheit  ist  es  mithin,  Freiheit  im  mate- 
riellen wie  ideellen  Sinn,  welche  von  Aristoteles  als  ein  Kennzeichen 
der  echten  Kunstübung  betrachtet  wird,  und  überall  wo  diese  Frei- 
heit gegen  einen  andern  Zweck  oder  eine  andere  Form  zurückge- 
stellt  erscheint,  wird  die  Kunstübung  banautisch.  Nicht  nur  also 
das  Nützlicbkeitsgegenstände  producirende  Handwerk,  sondern  auch 
die  „Kunst  um  Brod“,  namentlich  aber  das  künststückproducirende 
'Virtuosenthum  ist  im  Sinne  des  Aristoteles  banausisch.  Er  geht 
hierauf  in  den  citirten  Stellen  der  Politik  sowie  auch  an  verschie- 
denen der  Ethik  sehr  weitläuQg  ein,  indem  er  an  einzelnen  Künsten, 
namentlich  an  den  für  die  Jugendbildung  verwandten  Disciplinen, 
die  banausi.schen  Manieren  auseinandersetzt. 

Was  namentlich  das  Virtuosenthum  in  der  Musik  betrifft, 
so  charakterisirt  er  cs  mit  grofser  Schärfe  und  in  einer  Weise,  dafs 
man  seine  Worte  auch  auf  die  Gegenwart  anwenden  könnte.  Er 
schildert,  wie  solche  Fingerkünstler  es  nur  auf  äufseren  Prunk  ab- 
schen,  wie  es  ihnen  gar  nicht  auf  die  Kunst  und  die  künstlerische 
Wirkung  ankomme,  sondern  lediglich  auf  Erregung  sinnlichen  Er- 
götzens und  staunender  Verwunderung.  Durch  solche  Kunstübung 
werde  nicht  nur  der  Zweck  der  Kunst,  die  Lust  am  Schönen  zu 
erwecken,  verfehlt,  sondern  die  Kunst  selber  und  mit  ihr  die  Künst- 
ler, die  sie  auf  solche  Weise  treiben,  nehmen  dadurch  einen  gemei- 


M PolU,  VIll,  4.  — *)  Polit,  VIII,  8 Schluss«.  _ *)  X,  6:  xa  xaXa 

Kai  lii  anov^ala  :x^axziiy  St'  avxa 
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nen  Charakter  an;  vor  dergleichen  sei  daher  die  Jugend  zu  bewah- 
ren ').  Ja  er  klassificirt  sogar  die  Instrumente  nach  dieser  banau- 
sischen Wirkung.  Alle  diejenigen  nämlich,  deren  Handhabung  sehr 
schwierig  sei,  wie  die  Pektü^  die  Cither,  das  Barbiton,  die  Hepta- 
gone und  die  Sambyken,  würden  daher  beim  Musikunterricht  der 
Jugend  auszuschlielsen  sein;  aufserdem  aber  auch  dio  Flöte'^),  aber 
aus  anderem  Grunde,  nämlich  theils  weil  sie  einen  orgiastischen 
Charakter  hat,  theils  weil  man  dazu  nicht  singen  könne.  Boi  der 
Jugendbildung  müsse  aber  die  Instrumentalmusik,  damit  sie  ihren 
ethischen  Charakter  behalte,  immer  mit  Gesang  verbunden  werden. 
Andererseits  aber  betrachtet  er  die  praktische  Uebung  in  der  Musik 
für  die  Jugendbildung  deshalb  als  sehr  förderlich,  weil  nur  durch 
eigne  Ausübung  das  Urthoil  geübt  werde")  und  aufserdem  das  Spiel, 
nicht  für  Andere,  sondern  zum  eignen  Genufs,  heilsam  für  die  Seele 

')  Polilik  VIII,  7.  — »)  Polilik.  Vlir,  6. 

*)  Dieser  Punkt  giebt  uns  Gelegenheit,  Aristoteles’  Ansichten  Uber  die  Kunst- 
kritik mitxutheikn.  Er  stellt  uUmlieh  — und  darin  wurzelt  ja  der  eigentliche  Streit- 
punkt — die  Frage  auf,  ob  man  ein  richtiges  ITrtheil  Uber  eine  Sache  haben  könne, 
die  man  nicht  selbst  geacbafTen  hat.  liier  erlKutert  er  denn  zuniichst  in  einigen  frap- 
panteu  Beispielen  aus  dem  gewöhnlichen  Leben,  dafs  darüber  kein  Zweifel  sein  könne, 
indem  er  darauf  hinweist,  dafs  Uber  eine  Mahlzeit  nicht  der  Koch,  sondern  der  sie  zu 
▼erzebren  hat,  Richter  sei,  nnd  ein  Steuermann  die  Brauchbarkeit  eines  Stcuerrudera 
besser  beurthcilen  könne,  als  der  Zimmermann,  der  es  gefertigt  ^Politik  III,  6).  Kin 
YersUndnifs  könnten  also  auch  Die  besitzen,  die  von  der  Herstellung  des  Werks  nichta 
▼erstünden.  Weiterhin  aber  macht  er  dann  einen  Unterschied  zwkehen  Denen,  die 
durch  ihre  Bildung  fUr  solches  VersUndtiirs  befähigt  seien  und  den  Cngeblldeten 
(A/efa/iA.  n,  3),  indem  der  Ungebildete  Überhaupt  nicht  wisse,  ob  er  einer  Sache  zu- 
stimmen  müsse  oder  nicht,  und  sich  bald  mit  blofsen  Beispielen  als  Beweismitteln  be- 
gnüge, wo  ein  streng  mathematischer  Beweis  erforderlich  sei,  bald  einen  solchen  mathe- 
matischen Beweis  verlange,  wo  dieser  gar  nicht  möglich  sei.  Der  Gebildete  dugt-gen 
sei,  ohne  eine  Sache  fachmkrsig  gelernt  zu  haben,  doch  im  Stande  sie  zn  verstehen, 
und  vermöge  zu  beurtheilen,  wann  die  eine  oder  die  andere  BewcisAlhrung  passend  sei. 
8o  anterscheidet  er  denn  die  eigentliche  facbmkfsige  Kenntnifs  eines  Gegenstandes  von 
der  Bildung,  die  zur  Beurthoilung  befkhige.  {De  pnrt.  unim.  I,  1).  Die  eiue  nennt  er 
imai^uri  jov  n^ny/uaros,  die  amlere  natSiia,  und  den  «o  («cbildeteu  oXufS  jrr- 
rtakStvfitfOit  d.  b.  also  Jemand,  der  Uberhoupt  die  Fähigkeit  besitzt,  Alles,  was  ihm 
auch  Vorkommen  mag,  auf  Grund  der  Prüfung  des  Wesens  der  Sache  selbst,  seinem 
Wesen  nach  zu  begreifen:  mit  einem  Worte  der  ttptnxoi  ist  ihm  der  p h i losoph isc h 
Gebildete.  Gegen  die  Fachmänner  einer  Wissenschaft  und  Kunst  (stJoreff.  die  Wis- 
senden) stellt  er  also  die  oi(0£  7teTiatS$vfurotf  die  im  philo.sophiscjien  Denken  Geübten, 
gegen  die  intarrjfi.r;  (die  Fachwissenschaft)  die  Ttatdu'a  (die  philosophische  Bildung) 
ak  berechtigt  hin  und  weist  den  Anspruch  der  Ersteren,  nur  wieder  von  Fachleuten 
richtig  beurtheilt  werden  zu  können,  entschieden  zurück.  Ja.  er  behauptet  geradezu, 
dafs  in  lier  Kunst  meist  der  Urheber  des  Werkes,  weil  er  befangen  sei,  viel  weniger 
ein  richtiges  Urtheil  darüber  habe  al.s  der  gebildete  NichtkUnstler,  z.  B.  Uber  ein  Haus 
derjenige,  welcher  es  bewohne,  besser  urtheile,  als  der  Architekt.  Allein  nicht  in  allen 
Künsten  »ei  dies  so;  in  der  Musik  z.  B.  müsse  man  auch  technisch  die  Sache  verste- 
hen, d.  b.  die  musikalischen  Gesetze  entweder  theoretisch  oder  praktisch  kennen,  um 
eine  gute  Melodie  von  einer  schlechten  unterscheiden  zu  können  {Polit.  VIIT,  6);  aber 
bi»  zur  fachgemäfsen  Ausbildung  brauche  solche  praktische  Kenntnifs  der  Kunst  nicht 
zu  gehen,  um  das  Schöne  zu  beurtheilen  und  zu  geuiefsen  {Ifvi  ttad’ni  xa  xnltt 
wo«  Xnt^etx 
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sei.  Was  die  Kinderspiele  für  die  Kinder  seien,  das  sei  die  Musik 
für  das  Jünglingsalter:  sie  beschäftige  und  bilde  die  Phantasie. 
Später,  wenn  der  Verstand  sich  erst  entwickelt  hätte,  bedürfte  es 
keiner  eigenen  Uebung  in  der  Musik,  sondern  da  genüge  das  blofse 
Hören. 

104.  In  ähnlicher  Weise  spricht  er  von  der  Gymnastik. 
Hier  liegt  das  Banausische  darin,  dafs  die  Kunstübung,  wie  bei  der 
Musik  in's  Virtuosenthum,  so  bei  der  körperlichen  Ausbildung 
in’s  Äthletenthum  ausartet  Der  Athlet  macht  ebenso  wie  der 
Virtuose  die  Kunst  zum  Broderwerb:  es  ist  die  Profession,  welche 
das  Element  der  Freiheit  in  der  Kunstübung  ortödtet  Die  Gymna- 
stik soll  auf  den  Körper  einen  ähnlichen  Einflufs  haben,  wie  die 
Musik  auf  die  Seele:  nämlich  die  Entwicklung  des  Gefühls  für  Har- 
monie und  Änmuth.  Durch  das  Gefühl  der  Beherrschung  aller  kör- 
perlichen Mittel  wird  nun  nicht  hlos  eine  auf  dem  Bewufstsein  der 
materiellen  Kraft  beruhende  Sicherheit  der  Bewegungen,  welche  als 
schönes  Maafs  und  Rythmus  zur  Erscheinung  kommt,  sondern  auch 
«ine  goi.stige  Sicherheit  erzeugt,  welche  als  avSoeia,  als  Tapferkeit, 
nicht  nur  positiv  die  Seele  stärkt,  sondern  auch  die  blos  natürliche 
Rohheit,  die  brutale  Kraft  mildert  und  sänftigt')-  Eine  Gymnastik 
also,  die  nur  auf  Entwicklung  solch’  roher  Kraft  hinarbeitet,  sei 
nicht  minder  banausisch  als  der  verweichlichende  Tanz.  Aristo- 
teles schlägt  daher  vor,  dafs  in  dem  Knabenalter  die  Gymnastik 
nicht  zu  anstrengend  sein  dürfe  und  bei  Beginn  der  Mannbarkeit 
der  ünterricht  darin  gänzlich  aufhören  müsse,  um  dafür  etwa  drei 
Jahre  der  Musik  und  anderen,  mehr  die  Seele  anregenden  Beschäf- 
tigungen zu  widmen.  Erst  bei  völlig  entwickeltem  Körper  könne 
dann  die  Gymnastik,  als  praktische  Vorschule  für  den  Kriegsdienst 
wieder,  und  zwar  mit  schwereren  Körperübungen  verbunden,  ge- 
trieben werden. 

105.  Was  die  Poesie  betrifft,  so  ist  es  namentlich  die  Ko- 
mödie, welche  er  für  die  Jugend  bedenklich  findet;  er  erklärt,  dafs 
Knaben  und  Jünglingen  erst  dann  der  Besuch  der  Komödie  ge- 
stattet werden  dürfe,  wenn  sie  alt  genug  seien,  um  an  Gelagen 
Theil  zu  nehmen.  So  materiell  dies  beim  ersten  Blick  scheint,  so 
liegt  doch  der  tiefere  Sinn  darin,  dafs  damit  eine  gewisse  Reife  der 
Reflexion  und  Festigkeit  der  Grundsätze  für  Beides  gefordert  wird; 
und  dies  ist  denn  allerdings  richtig.  Wir  haben  schon  oben  bei 
der  Betrachtung  der  Komödie  ’)  auf  den  Grund  dafür  hingewiesen. 


')  Polit.  VIII,  8.  - •)  Hagna  Moralia  I,  19  ff. 
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dafs  nämlich  das  Yerständnira  der  Komödie,  besonders  die  richtige 
Schätzung  des  darin  geschilderten  Häfslichen  und  Schlechten  erst 
auf  einer  gewissen  Stufe  der  Verstandosreife  möglich  ist,  da  ohne 
eine  solche  Reife  die  Schilderung  des  Häfslichen  leicht  als  der  po- 
sitive Zweck  der  Darstellung  aufgcfafst  worden  kann.') 

106.  Endlich  erkennt  Aristoteles  auch  in  der  bildenden 
Kunst  ein  ethisches  Element.  Die  Zoichnenkunst  bildet,  wie  wir 
sahen,  eine  der  für  die  Jugendbildung  zur  Anwendung  gebrachten 
Disciplinen,  und  zwar  ist  es  namentlich  die  durch  dieselbe  erweckte 
und  gebildete  Empfindung  für  das  Schöne,  welche  eie  dafür  befähigt. 
Er  empfiehlt  daher  nicht  nur  den  Anblick  von  Gemälden  und  Bild- 
werken edlen  und  würdigen  Inhalts,  sondern  auch  die  Uebung  im 
Zeichnen  selbst.  Sohr  entschieden  spricht  er  sich  aber  gegen  die 
Darstellung  alles  Zweideutigen  und  Unanständigen  aus.  Dergleichen 
Werke  müfsten  dom  Anblick  der  Jugend  entzogen  werden,  weil  die 
Eindrücke  in  der  Kindheit,  möchten  sie  nun  gut  oder  schlimm  sein, 
am  tiefsten  eindringen  und  am  längsten  haften. 

Dies  ist  nun  im  Wesentlichen,  was  als  die  Ansicht  des  Aristo- 
teles über  das  Wesen  des.  Schönen,  über  die  Bedeutung  der 
Kunst  überhaupt,  ferner  über  den  Inhalt  der  besonderen 
Künste,  sowie  endlich  über  die  ethische  Bedeutung  derselben 
hinsichtlich  ihres  Einflusses  auf  das  öffentliche  Leben  betrachtet 
werden  darf. 


Cap.  V. 

Die  nacharistotelischen  Philosophen,  Rhetoren  und  Kritiker. 

§.  18.  Allgemeines. 

107.  Wenn  Aristoteles,  innerhalb  des  dem  allgemeinen  Wesen 
nach  intuitiven  Standpunkts  dos  antiken  Kunstbewulstseins,  zwischen 
Plato  und  Plotin  diejenige  Stufe  einnimmt,  auf  welcher  das  philoso- 
phische Denken,  vermittelst  und  in  der  Form  verständigen  Roflektirens, 
dennoch  eine  wahrhaft  spekulative  üebersicht  über  das  Gesammt- 
gebiet  der  Aosthetik  gewinnt  und  des  substanziellen  Inhalts  sowohl 
des  Schönen  wie  des  Künstlerischen  sich  bemächtigt,  so  ist  auch  in 
Betreff  des  Weiteren  zu  sagen,  dafs  in  Aristoteles  die  antike  Aosthetik 
hinsichtlich  dieser  Totalität  der  ästhetischen  Anschauung  überhaupt 

*)  oben  Ko.  90  gegen  den  Schlufa. 
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kulminirt.  Aber  auch  wenn  man  von  der  konkreten  Fülle,  Tiefe 
und  Keichaltigkeit  seiner  Gedanken  über  das  Schöne,  die  Kunst  und 
die  einzelnen  Künste  — eine  Reichhaltigkeit,  die  es  uns  möglich 
gemacht  'hat,  seine  ästhetischen  Aussprüche  in  ein  fast  lücken- 
loses System  zu  bringen  — absohen  will,  so  gebührt  ihm  doch, 
seinen  Nachfolgern  gegenüber,  jedenfalls  der  Ruhm,  die  antiken  Vor- 
stellungen vom  Schönen  und  von  der  Kunst  nicht  nur  zuerst,  son- 
dern auch  allein  wissenschaftlich  geprüft  und  nach  ihrem  begriff- 
lichen Inhalt  bestimmt  zu  haben.  Niemand  vor  ihm,  aber  auch 
Niemand  nach  ihm  im  Alterthum  hat  quantitativ  wie  qualitativ 
Etwas  geleistet,  was  sich  an  Bedeutung  und  Vollstäudigkeit  seiner 
Leistung  in  diesem  wie  in  jedem  andern  Gebiet  der  Philosophie  ver- 
gleichen liel'se.  Und  wenn,  wie  wir  sehen  werden,  fast  ein  halbes 
Jahrtausend  nach  ihm,  als  bereits  die  ersten  Morgenwinde  einer 
neuen  Zeit  zu  wehen  begannen,  in  einigen  Fundamentalfragen  die 
Metaphysik  des  Schönen  von  einer  sehr  geringen  Anzahl  von  Philo- 
sophen, ja  fast  nur  von  Einem,  nämlich  Plotin,  über  den  Stand- 
punkt des  Aristoteles  hinaus  zu  einer  tieferen  Fassung  geführt  wurde, 
so  bleiben  diese  Versuche  zur  Begründung  einer  wahrhaft  spekula- 
tiven Acsthetik,  durch  Abthun  auch  der  reflexiven  Form,  doch  eben 
nur  Versuche,  die  in  keiner  Weise  zu  voller  konsequenter  Gliede- 
rung dos  substanziellen  Gebiets  der  Philosophie  des  Schönen  und 
der  Kunst  in  Gestalt  eines  ästhetischen  Systems  gelangen. 

Bis  dahin  aber,  wo  diese  Versuche  metaphysischer  Spekulation 
auf  dem  Gebiet  der  Aesthetik  angestellt  wurden,  verlief  eine  lange 
Zeit  des  Rückganges  des  ästhetischen  Bewufstscius,  in  welcher  die 
Epigonen  der  aristotelischen  Philosophie,  nebst  denen  der  cynischen 
und  cyrenaischen  — nämlich  die  Peripatetiker,  die  Stoiker  und 
Epikuroer  — ferner  auch  die  Eklektiker,  sowie  die  alexan- 
drinischen  und  römischen  Kritiker,  endlich  auch  einige  aus- 
übende Künstler  selbst  als  technische  Theoretiker  in  vielfacher 
"Weise  wieder  aus  dem  von  Aristoteles  gebahnten  Pfade  des  sub- 
stanziellen Denkens  ablenktcn,  um  sich  auf  der  grol'scu  und  breit- 
getretenen Strafse  des  konventionellen  Vorstcllons  und  äufscrlichen 
Reflektirens  mit  einseitig  praktischer  Tendenz  zu  ergehen.  * 

A.  Die  Peripatiker,  Stoiker  und  Epikureer. 

108.  Da  bekanntlich  eine  grol'se  Menge  philosophischer  Werke 
der  nacharistotclisclieu  Zeit  gerade  aus  dem  Gebiet  der  Aesthetik 
verloren  gegangen  sind,  so  könnte  die  Vermuthung,  dafs  auf  der 
Grundlage  der  aristotelischen  Aesthetik  rüstig  fortgearboitet  und 
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seine  Ideen  weiter  ausgebildet  seien,  immerhin  eine  gewisse  Wahr- 
scheinlichkeit für  sich  haben.  Man  könnte  mit  einem  Anschein  von 
Berechtigung  sagen,  dafs  wir  kein  Urtheil  über  die  nacharistotelische 
Aesthetik  haben,  weil  die  betreffenden  Quellen  uns  fehlen.  Allein 
es  giebt  innere  Gründe  genug,  aus  denen  das  Gegentheil  mit  Sicher- 
heit gefolgert  werden  darf ; und  unter  diesen  sind  es  besonders  zwei, 
welche  jedes  Bedenken  darüber  beseitigen,  ob  wir  wesentliche  Ver- 
luste zu  beklagen  haben:  einmal  der  Charakter  der  nacharistote- 
lischen Philosophie  selbst,  und  zweitens  der  Umstand,  dafs,  wenn 
wirklich  neue  und  fruchtbare  Ideen  über  das  Schöne  und  die  Kunst 
zu  Tage  gefördert  wären,  sie  doch  sicherlich  nicht  ohne  maafsgebon- 
den  Einflufs  auf  die  späteren  Denker  geblieben  wären , zu  deren 
Zeit  jene  Werke  ja  noch  existirtcn  und  deren  eigne  Werke  uns  ja 
erhalten  sind,  wie  z.  B.  Cicero’s,  Plutarch’s,  Dionys  von 
Halicarnafs,  Quinctilian's,  Lucian's  u.  s.  f.  Was  sich  nun 
aber  bei  diesen  in  solcher  Hinsicht  vorfindet,  ist  nicht  geeignet, 
einen  Rückschluls  darauf  zu  gestatten,  dafs  das  Verlorene  von 
epochemachender  Bedeutung  gewesen  sei,  wenn  auch  andererseits 
nicht  verkannt  werden  soll,  dafs  sie  manches  Neue  und  Gute  mit- 
theilen. Wenn  also  Das,  was  wir  von  Ansichten  der  in  der  obigen 
Uebersicht  genannten  philosophischen  Schulen  über  ästhetische  Fragen 
wissen,  ziemlich  dürftig  ist  und  meist  nur  unwesentliche  Einzelhei- 
ten betrifft,  so  möchte  der  Grund  davon  mehr  in  der  objektiven 
Dürftigkeit  der  Ansichten  selbst  als  in  dem  Mangel  an  Nachrichten 
darüber  zu  sehen  sein. 

109.  Unter  den  Peripatetikern’),  wie  sich  die  unmittelbar 
aus  der  Schule  des  Aristoteles  horvorgegangenen  Philosophen  nann- 
ten, ist  zunächst  sein  Nachfolger  und  Schüler  Theophrast  zu  nen- 
nen. Von  ihm  werden  verschiedene  ästhetische  Abhandlungen  ange- 
führt: „Ueber  Poesie“,  „Uober  die  Komödie“,  „Ueber  das  Lächer- 
liche“, „Ueber  Musik“,  „Ueber  die  Tonweisen“  ’),  „Ueber  die 
Versarten“,  , Ueber  den  Enthusia.smus“  u.  s.  f. ; doch  ist  über  deren 
Inhalt  nur  Einiges  von  späteren  Schriftstellern  mitgethcilt,  z.  B. 


Der  Name  atammt  ron  den  -TttQlTtnxotj  „Spaziergänge*,  d.  h.  offene  Sänlen- 
balleD,  in  dcnco  Ariatotetee,  mit  scinea  Schülern  auf  und  niederwandelod,  zu  lehren 
pflegte.  Daher  al  iy  roli  TTiptjrdrots  dtaroißai  (philosophische  Vorlesungen)  and 
oi  ix  xov  Tri^trrdxov  (die  Schüler  des  Aristotdes).  — *)  Müller  (ll,  S.  394)  übersetzt 
auch  hier  das  yrs^i  mit  „Harmonik*  und  setzt  zum  Ueberflufs  hinzu, 

dafs  ja  „Harmonik,  Rythmik  und  Metrik  die  drei  Theile  der  Musik  seien*.  Wir 
haben  schon  oben  (No.  93)  erläutert,  dafs  ron  einer  „Harmonik*  im  modernen  Sinne 
bei  den  Alten  nicht  die  Rede  war,  oder  dafs  wenigstens  das  Wort  nöfiortn  etwas  an- 
deres bedeutet  als  „Harmonie*,  nämlich  die  Tonweiie,  welche  Melodie  und  Rythmua 
nmfafst  und  als  besondere  (nationale)  Form  und  Färbung  der  Musik  aofzafaasen  ist. 
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von  Plutarch,  welcher  erwähnt,  dals  Theophrast  von  einem  „drei- 
„fachen  Ursprung  der  Musik  in  der  menschlichen  Seele“  gesprochen 
habe,  nämlich  , Traurigkeit,  Lust  und  Begeisterung“');  wobei  er 
wohl  vorzugsweise  den  Gesang  im  Auge  hat.  Er  deutet  also  damit 
an,  dafs  die  Musik  und  namentlich  der  Gesang  Ausdruck  der  see- 
lischen Empfindung  sei,  weshalb  er  auch  den  aristotelischen  Gedan- 
ken, dafs  das  Hörbare  am  meisten  Ethos  enthalte,  zu  dem  seinigen 
machte,  nur  dafs  er  — wie  es  scheint,  aus  mil'sverständlicher  Auf- 
fassung — statt  das  Jia^og,  was  Aristoteles  dem  Rythmus 

(nicht  der  Melodie)  beimifst,  im  Sinne  des  „leidenschaftlichen  Aus- 
drucks“ nennt,  indem  er  das  Gehör  als  die  „pathetischste  aller  Sin- 
neswahrnehmungen“ {nad-tiTtxutTaTij  nceamv  alofh^aimv)  bezeichnet 
— Auch  Aristoxenus,  ein  andrer  Schüler  des  Aristoteles,  be- 
schäftigte sich  mit  dem  Wesen  und  der  Theorie  der  Musik  und 
eiferte  besonders  gegen  den  verweichlichenden  Charakter,  in  welchem 
sie  damals  geübt  wurde.  Er  wärmte  aber  zugleich  das  alte  pytha- 
goräisch-platonische  Axiom  wieder  auf,  dafs  die  Seele  eine  „Harmo- 
nie“ sei,  nämlich  die  Harmonie  des  Leibes,  indem  er  die  organische 
Anordnung  der  Theile  mit  der  Stimmung  der  Saiten  einer  Cither 
verglich  ’).  Hinsichtlich  der  ethischen  Bedeutung  der  Musik  empfiehlt 
er  ihren  Gebrauch  bei  Gastmählem,  weil  sie  durch  den  Rythmus 
der  ungeordnet  wirkenden  Kraft  des  Weines  entgegen  wirke  ’). 
Er  zieht,  wie  Aristoteles,  die  Saiteninstrumente  den  Blaseinstrumen- 
ten vor;  aber  aus  einem  andern  Grunde,  nämlich  nicht,  weil  diese 
orgiastischer  Natur  seien  und  man  dabei  nicht  singen  könne,  son- 
dern weil  mehr  Kunst  dazu  gehöre,  sie  zu  spielen.  Im  Uebrigen 
hatte  er,  wie  nach  allen  Nachrichten  auch  die  übrigen  Peripatetiker, 
mehr  Interesse  für  die  technische  Seite  der  Musik  als  für  ihre  ästhe- 
tische*). Auch  die  Schriften  der  Peripatetiker  über  Dichtkunst  deu- 
ten auf  diese  Neigung  hin.  Es  werden  noch  eine  Menge  Namen 
derselben  erwähnt,  die  sich  mit  ästhetischen  und  kunsttechnischen 
Fragen,  z.  B.  ob  der  Ton  eine  mathematisch  bestimmbare  Grüfse 
sei  oder  der  Unterschied  zwi.schcn  den  Tönen  nur  auf  Wahrnehmung 
beruhe,  beschäftigten,  wie  Chamäleo  aus  Heraklea,  Heraklides 
aus  Pontus,  Demetrius  der  Phalereer,  Hermippus  u.  s.  f.;  doch 
kann  uns  dies  nicht  weiter  interessiren , weil  wir  von  ihnen  nichts 
wissen"). 


•)  Plutarch.  Sympoi.  quaent.  I,  quatst.  5.c.  2.  — - *)  Cicero  Tute,  quaest.  I.c.  10 
und  18.  — *)  Pltit.  de  mttt.  43.  — *)  Schon  die  Titel  seiner  Schriften  deuten  darauf 
hin:  ttiqI  ftovatxf^i  nHoodaeoJi,  aroix^icct  npfiortxa  nrotjlfcm,  Titfi 

atXtfTüjv  u.  s.  f.  — ')  Ziemlich  vollstüadig  int  das  Yerzeichnifs,  welches  Muller  (II. 
397)  von  ihren  hieher  gehörigen  Schriften  giebt,  nnter  denen  sich  auch  viele  Uber 
Poesie  und  die  tragischen  Dichter  befinden. 
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110.  Die  Stoiker  und  Epikureer  bilden  einen  ähnlichen 
Gegensatz  wie  die  Cyniker  uud  Cyrenaiker '),  welcher  darin  wurzelt, 
dafs  die  Einen  das  Kriterium  des  Wahren  in  das  Denken,  die 
Andern  in  die  Empfindung  verlegten;  und  darauf  hin  fragten 
denn  Beide,  ,was  der  Weite  sei“.  Der  wesentliche  Unterschied 
einerseits  der  Cyniker  von  den  Stoikern,  andrerseits  der  Cyrenaiker 
von  den  Epikureern  beruht  im  Grunde  also  nur  darin,  dafs  jene 
älteren  Schulen  nach  den  Kriterien  des  Guten  forschten,  wäJirend 
ihre  Epigonen  dieselben  Kriterien  (nämlich  Denken  und  Empfindung) 
auf  den  Begriff  des  WaAren  anwandten.  In  Beziehung  auf  das 
dritte  Moment  dieser  Dreieinigkeit  des  subjektiven  Geistes,  nämlich 
das  Schöne,  nahmen  beide  Schulgegensätze  mithin  ziemlich  dieselbe 
Stellung  ein. 

Näher  ist  hinsichtlich  der  stoischen  und  epikureischen  Aesthe- 
tik  noch  Folgendes  zu  bemerken:  Indem  die  Stoiker  das  Kriterium 
in  das  Denken  legten,  sofern  sie  die  Wahrheit  als  Uebereinstimmung 
des  Gegenstandes  mit  dem  Bewufstsein  fafsten,  wurden  sie  besonders 
zur  Ausbildung  der  formalen  Logik  geführt,  die  sie  unter  dem 
Namen  , Dialektik“  begriffen.  Diese  Dialektik  bezog  sich  aber  nicht 
blos  auf  die  formalen  Kategorien  des  Denkens,  sondern  auch  auf 
den  Inhalt  desselben,  und  so  war  sie  nicht  nur  die  allgemeine  Me- 
thode der  philosophischen  Wissenschaften,  sondern  die  Substanz  der 
philosophischen  Wissenschaft  selbst.  In  diesem  Sinne  ist  es  zu 
verstehen,  wenn  bei  den  Stoikern  nicht  nur  die  Aesthetik  überhaupt 
als  eine  Metaphysik  des  Schönen  gefafst  erscheint,  sondern  ganz 
konkrete  Gebiete  derselben,  z.  B.  die  Lehre  von  den  Dichtungsarten 
Tiottjfittrav),  die  Lehre  vom  Gesänge  (ntpi  iufteXovs  ifmriig) 
u.  s.  f.  als  „Theile“  der  Dialektik  behandelt  werden.  Denn  mit 
solchen  Fragen  beschäftigten  sie  sich  ebenfalls,  wenn  auch  wesent- 
lich nur  in  ihrer  Beziehung  zur  Rhetorik,  worunter  sie  die  Wissen- 
schaft von  der  Sprache  als  Ausdruck  des  Gedankens  verstanden. 
Die  Stimme  und  das  ihr  immanente  Moment  der  Auedrucksfähigkeit 
eines  ideellen  Inhalts  bildete  dabei  den  Ausgangspunkt,  und  so  war 
es  denn  zunächst  die  Dichtkunst  und  die  Musik,  denen  sie  ihre 
Aufmerksamkeit  zuwandten.  — Aufser  dem  Stifter  der  Schule,  Zeno, 
waren  es  Cleanth  und  Chrysipp,  besonders  aber  Posidonius, 
welche  sich  vielfach  mit  solchen  Fragen  befafsten;  freilich  spiechen 
sie  darüber  — namentlich  im  Vergleich  zu  dem  grol'son  Aristoteles  — 
in  ziemlich  oberflächlicher  und  äufserlicher  Weise.  So  definirt 
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Posidonius  die  Poesie  als  ^eine  in  ein  bestimmtes  Metrum  ge. 
„brachte  und  etwas  gcschmücktere  Redeweise,  die  eine  Nachahmung 
„göttlicher  und  menschlicher  Dinge  enthalte“.  Weiterhin  licfs  er 
sich  dann  auch  auf  eine  Art  Gliederung  der  Künste  ein,  indem  er 
sie’)  in  „gemeine“,  „spielende“,  „bildende“  und  „freie“  eintheilte. 
Unter  den  ersteren  verstand  er  eigentlich  nur  die  verschiedenen 
Arten  des  Handwerks,  die  Aristoteles  banausisch  nennt,  unter 
den  zweiten  die,  welche  blolse  Kunststücke  produciren,  wie  die  Kunst 
der  Taschenspieler  und  Gaukler;  die  dritte  Art  umfalst  diejenigen, 
welche  zwar  als  freie  Künste  gelten,  aber  keinen  sonstigen  Werth 
für  die  Tugend  haben,  wie  die  Malerei,  die  Musik  und  die  Poesie; 
die  vierte  endlich  sei  allein  die  wahrhaft  freie  Kunst,  welche  die 
Tugend  zum  Zweck  habe  und  den  Weisen  bilde,  nämlich  — die 
stoische  Philosophie.  — Seneka,  ein  Anhänger  des  Stoicismus, 
geht  darin  noch  weiter,  sofern  er  die  dritte  Art,  oder  wenigstens  die 
Malerei  und  Bildhauerei,  gar  nicht  zu  den  freien  Künsten  gezählt 
wissen  will,  weil  „sic  nur  der  Ueppigkeit  und  Sinnenlust  Vorschub 
„leisteten;  ebenso  gut“  — meint  er  — „könnte  man  die  Toiletten- 
„kunst  und  die  Kochkunst  dazu  rechnen,  denn  wie  diese  auf  das 
„Vergnügen  der  Nase  (als  Parfüm)  und  des  Mundes,  so  zielten  jene 
„auf  die  Augcnlust  ab“.  Dal's  die  Stoiker  daher  auch  die  Poesie 
nur  so  weit  als  „freie  Kunst“  gelten  lassen  wollten,  als  sie  philo- 
sophische Wahrheiten  im  dichterischen  Gewände  produciro,  kann 
man  hieraus  leicht  erklären.  Sie  gingen  in  dieser  seichten  Gedan- 
kensymbolik  sogar  so  weit,  dals  sie  eine  besondere  Auslegungskunst 
erfanden,  um  aus  den  alten  Dichtern,  wie  Orpheus,  Homer,  Uesiod, 
philosophische  Wahrheiten  herauszudeutcln;  was  freilich  nur  dadurch 
möglich  wurde,  dafs  sie  dieselben  erst  hineindeutelten,  so  dafs  ihre 
Auslegungskunst  vielmehr  eine  Hineinlcgungskunst  genannt  zu  wer- 
-den  verdient.  — 

Wenn  damit  nun  die  Beschränktheit  des  stoischen  Standpunkts 
in  Hinsicht  der  Werthschätzung  der  Künste  selbst  zu  Tage  kommt, 
so  ist  der  Grund  davon,  grade  wie  bei  Plato,  in  der  falschen  Auffas- 
sung des  Begriffs  des  Schönen  zu  suchen.  Wie  Plato  nämlich  ordneten 
die  Stoiker  das  Schöne  theils  dem  Guten  unter,  theils  vermischten 
sie  cs  mit  demselben ; und  wenn  auch  das  platonische  Gute  ein  wesent- 
lich Anderes  ist  als  das  Gute  der  Stoiker,  indem  diese  „die  Tugend“ 
als  die  auf  Priucipien  beruhende  Konsoi|uenz  des  Handelns  verstan- 
den, so  treffen  sie  doch  mit  ihm  in  dem  Resultat  zusammen,  dafs 
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nur  Das  wahrhaft  schön  sei,  was  der  Tugend  diene.  Zugleich  aber 

setzen  sie  das  in  der  moralischen  Konsequenz  liegende  Princip  der 

Ordnung  und  Gesetzmäfsigkeit  mit  der  natürlichen  Gesetzmäfsigkeit 

der  Welt  in  Parallele  und  kommen  zu  dem  scheinbar  geistreichen, 

in  der  That  aber  ganz  unphilosophischen  Schlufs,  dafs  „die  Natur 

„die  erhabenste  Künstlerin  sei,  da  sie  aus  einfachen  Keimen  (Prin- 

„cipien)  in  gesetzmäfsiger  Form  das  Vollkommenste  und  Gröfste,  ** 

„d.  h.  das  Schönste,  schaffe.  Denn  dafs  die  Natur  nicht  blos,  wie 

„Aristoteles  wolle,  auf  das  Nützliche  ausgehe,  beweise  z.  D.  der 

„prachtvolle  Schweif  des  Pfau,  der  an  sich  keinen  Nutzen  habe').“ 

Nur  eine  gelegentliche  Definition  von  mehr  philosophischem  Gehalt 
findet  sich  über  das  Schöne,  es  sei  „das  von  Natur  Angenehme  und 
„Etwas,  wonach  man  stets  Verlangen  trage,  ohne  dafs  sich  dies 
„durch  Uebersättigung  ab.stumpfe“’).  Gegenüber  diesem  Naturschö- 
nen  kannten  sie  nur  das  Sittlich- Schöne;  ihre  Vermittlung  aber 
und  die  höchste  Form  des  Schönen  überhaupt,  das  Kunstschöne, 
verwarfen  sic  durchaus.  Ilicmit  aber  stellen  sie  sich,  ähnlich  wie 
Plato,  aus  dem  Acsthetischen  im  engeren  Sinne  heraus.  Ihre  Expli- 
kationen und  Exklamationen  über  das  Sittlich-Schöne  haben  deshalb  *• 

auch  weiter  kein  philosophisches  Interesse  von  diesem  Gesichtspunkt. 

111.  Die  Epikureer  setzten  das  Kriterium  der  Wahrheit 
und  Tugend  in  die  Empfindung,  und  so  liegt  eigentlich  der  Schlufs 
nahe,  dafs  sie,  nicht  wie  die  Stoiker  das  Schöne  dem  Guten  und 
Wahren,  sondern  umgekehrt  dieses  dem  Schönen,  oder  genauer  ge- 
sprochen dem  Wohlgefälligen  untcrordnen  und  damitdie  „Aesthe- 
tik“  als  die  Wisscn.schaft  xat  niif  besonderer  Vorliebe  hätten 

behandeln  müssen.  Und  doch  ist  grade  das  Gegentheil  der  Fall. 

Schon  im  Alterthum  wird  (z.  B.  von  Plutarch)  darüber  geklagt,  dafs 
Epikur  alle  Künste  verachte,  von  einer  Kunsttheorie  aber  vollends 
so  wenig  wissen  wolle,  dafs  er  Gespräche  über  Kunst  nicht  einmal 
bei  Trinkgelagen  gestatte,  weil  „der  Weise  in  seiner  Re.schaulichkeit 
(d.  h.  in  seiner  tugendhaften  Sclbstbe.spiegclung)  „durch  solche  Re- 
„flexionen  gestört  werde“.  Dieser  Grund  allein  genügt,  um  zu  zei- 
gen, dafs  jenes  Kriterium  der  Wahrheit  von  den  Epikureern  nicht 
eigentlich  in  das  allgemein-menschliche  Empfinden  — denn 
dies  wäre  eine  philosophische  Kategorie,  die  grade  auf  die  Acsthetik 
hätte  hiulenken  müs.sen  — sondern  lediglich  in  das  Befinden  des 
Subjekts,  näher  in  das  persönliche  Wohlbefinden  desselben  gelegt 

*)  Cicero  de  ßn.  IIIc.  6,  18  n.  Plut.  De  Ttp^gr^nntUe  Stoicorum  21.  — Zonaras 
(c.  Phot.  ed.  Tittmann)  T.  II,  1169:  imdvfir^Tov  avxo  %ai 
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■und  derjenige  also  als  der  , Weise“  dednirt  ■wurde,  welcher  dieses 
ungetrübte  Wohlbefinden,  den  ungestörten  Genufs  seiner  selbst 
erreicht  habe  und  bewahre.  Damit  ist  denn  überhaupt  jede  Ent- 
äufserung  des  lediglich  auf  seinen  Egoismus  sich  stellenden  und 
hiemit  sich  selbst  bornirenden  Subjekts  zu  Gunsten  irgend  einer 
Idee  oder  überhaupt  eines  geistigen  Interesses  von  vorn  herein  auf- 
gehoben. Wenn  daher  von  ästhetischen  Schriften  der  Epikureer  die 
Rede  ist,  wie  denn  (nach  Diogenes  aus  Laorte)  Epikur  selbst  und 
ebenso  seine  Schüler  Fhilodemos  und  Metrodoros  über  Musik 
und  Poesie  geschrieben  haben,  so  gehen  solche  Schriften  doch  nur 
darauf  aus,  in  .seichtester  Weise  Gründe  gegen  die  höhere  Bedeutung 
dieser  Künste  zu  sammeln;  und  zwar,  wie  die  Schrift  Philodem's 
.lieber  Musik“  beweist,  hauptsächlich  aus  Opposition  gegen  die 
Stoiker.  Dals  es  ihnen  dabei  auf  Parodoxe  aller  Art  nicht  ankam, 
zeigt  z.  B.  die  Behauptung  des  letztgenannten  Philosophen,  dafa 
.die  Musik  mit  Unrecht  von  Aristoteles  als  fähig  der  Nachahmung 
.von  Gemüthsstimmungen  bezeichnet  worden  sei,  denn  sie  sei  etwas 
.durchaus  Vernunftloses,  das  weder  aus  der  Seele  stamme  noch  sie 
.in  Bewegung  zu  setzen  vermöge“.  Wenn  daher  die  Epikureer  von 
der  .Nachahmung“  sprechen,  so  fassen  sie  dieselbe  stets  im  aller- 
matericllsten  Sinne  als  blofso  Naturnachahmung,  z.  B.  die  Musik 
als  Nachahmung  des  Vogelgesanges  und  dergl.  — Lukroz')  erklärt 
daraus  sogar  den  Unterschied  der  Instrumentalmusik  von  der  Ge- 
sangskunst, indem  er  die  Ansicht  ausspricht,  dafs,  während  die  letz- 
tere aus  der  Nachahmung  der  Vogelstimmen  entstanden  sei,  der 
Ursprung  der  orsteren  aus  der  Nachbildung  der  Geräusche  der  unor- 
ganischen Natur,  wie  Sturm,  Wasserrauschen  u.  s.  f.,  erklärt  wer- 
den müsse.  Dahin  war  also  die  Aesthetik  seit  Aristoteles  gekom- 
men! — Was  endlich,  um  dies  auch  noch  zu  erwähnen,  ihre  An- 
sichten über  das  .Schöne“  betrifft,  so  führten  sie  es  in  demselben 
materialistisch  rohen  Sinne  zurück  auf  den  Gegensatz  des  Runden 
(Glatten,  Weichen)  gegen  das  Eckige  (Rauhe,  Harte),  lläfsliche 
Töne  und  Farben  nennen  sie  so  rauh  oder  eckig  u.  s.  f.  Alles  dies 
ist  nun  wenig  erfreulich  und  gowälirt  kein  anderes  als  höchstens 
ein  historisches  Interesse. 

§.  19.  B.  Die  Eklektiker:  Cicero;  Pintarch. 

112.  Wenn  in  irgend  einem  wissenschaftlichen  Gebiet  von 
.Eklckticismus“  ge.sprochen  ■wird,  so  kann  solcher  Standpunkt  zu- 

*)  /)e  nniura  rentm  V,  1676. 
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nächst  das  günstige  Vorurtheil  für  sich  erwecken,  dafs  der  Grund 
eines  „Auswählens  von  Ansichten“  in  der  Erkenntnifs  der  Einsei- 
tigkeit der  bisher  aufgestellten,  einander  gegenüberstchenden  Prin- 
cipien  liege,  so  dafs,  hinsichtlich  des  Zwecks,  der  Eklekticismus 
auf  eine  Vermittlung  der  Gegensätze,  auf  eine  Versöhnung  der  Ex- 
treme hinstrebo.  Eine  wahrhafte  Versöhnung  der  Extreme,  z.  B. 
der  stoischen  und  epikureischen  Philosophie,  ist  aber  nur  dadurch 
möglich,  dafs  die  einseitig  gefafsten  Principien  derselben  — also 
hier  „das  Denken“  und  das  „Empfinden“,  als  einander  entgegenge- 
setzte Kriterien  der  Wahrheit  — zu  Momenten  einer  höheren  Ein- 
heit — also  etwa:  als  die  beiden  Seiten  und  Formen  des  in  sich 
identischen  Geistes  als  Totalität  — herabgesetzt  und  als  solche 
in  diesem  höheren  Begriff  aufgehoben,  d.  h.  ebonsehr  in  ihrer 
Allcingültigkeit  negirt  wie  in  ihrer  Substanz  konservirt  erscheinen. 

Dies  ist  nun  aber  keineswegs  eklektisch,  sondern  spekulativ. 
Wälirend  nämlich  die  Spekulation  solche  unlebendige  Starrheit  der 
Extreme,  indem  sie  dieselben  dem  dialektischen  Prozel's  unterwirft, 
zum  Schmelzen  und  in  Flufs  bringt,  bricht  sie  auch  zugleich  das 
unversöhnliche  „Entweder  — Oder“  des  Gegensatzes  selbst  und 
zwingt  es  dazu,  sich  in  das  mit  konkretem  Leben  erfüllte  „Sowohl 
— Als  auch“  der  höheren  Einheit  zu  verwandeln.  Der  Eklekticis- 
mus dagegen  läl'st  die  Extreme,  indem  er  sie  blos  in  ihrer  Einzel- 
heit negirt,  fortbestehen  und  veranstaltet  aus  ihren  relativ  berech- 
tigten Wahrheiten  nur  eine  Art  Blumenleese  plausibler  Ansichten. 
Während  die  Spekulation  dem  Gegensatz  der  Principien  gegenüber 
behauptet,  sie  seien  nicht  blos  falsch,  sondern  auch  wahr,  und  diese 
ihre  einander  widersprechenden  Wahrheiten  dadurch  bestimmt,  dafs 
sie  dieselben  als  Momente  einer  höheren  Walirheit  begreift,  begnügt 
sich  der  Eklekticismus  damit,  bald  auf  der  einen  bald  auf  der  an- 
dern Seite  ein  einzelnes  Wahrheitchen  fcstzuhaltcn , aber  zugleich 
das  ihm  widersprechende  andere  Wahrheitchen  ebenfalls  zu  respek- 
tiren,  und  so  eine  bunlo  Reihe  von  ebenso  wahren  wie  falschen, 
d.  h.  begrifflich  werthlosen,  aber  dem  oberflächlichen  Verständnifs 
plausibclu  Vorstellungen  zu  einem  kaleidoskopischen  Mischmasch 
zusammen  zu  stellen.  Die  Kunst  solchen  Eklekticirens  beruht  nun 
in  zweierlei  Dingen,  einmal  in  der  geschickten  Gruppirung  der  ein- 
seitigen Vorstellungen,  sodann  darin,  dafs  bei  der  Erörterung  der- 
selben die  ihnen  widersprechenden,  aber  ebenso  berechtigten  Vor- 
st|llungen  für  den  Augenblick  dem  Bowufstscin  entzogen  werden. 
So  entsteht  dann  allmälig  ein  wahres  Nest  von  Widersprüchen  aller 
Art,  die  als  solche  sofort  auch  erkannt  werden,  sobald  man  die  ein- 
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zclnen  stets  in  Entfernung  von  einander  gehaltenen  Vorstellungen 
mit  einander  konfrontirt.  Dies  ist  die  eine  Seite,  was  den  inhalt- 
lichen Werth  des  Eklekticismus  betrifft;  riicksichtlich  der  Form  des 
Denkens,  in  der  sich  derselbe  bewegt,  ist  nur  dies  zu  bemerken, 
dal's  er  sich  selten  über  den  seichtesten  Standpunkt  des  konventio- 
nellen Reflektirens  erhebt.  Sein  Gott  ist  der  sogenannte  „gesunde 
Menschenverstand“,  welcher  sich  mit  dem  Handgreiflichen,  aber 
mit  diesem  auch  ausschliefslich  begnügt  und  dabei  befriedigt  fühlt. 
Die  Eklektiker  sind  die  wahren  Parasyten  der  Wissenschaft,  und 
namentlich  der  Philosophie;  nicht  etwa  blos  in  der  Hinsicht,  dafs 
ihr  bestes  Wissen  auf  Kompilation,  ihr  ganzes  Denken  auf  mehr 
oder  minder  geschickter  Ausbeutung  und  Vcrwerthung  der  Gedanken 
Andrer  beruht,  sondern  viel  mehr  noch  darin,  dafs  sic  diese  Gedan- 
ken verstümmeln,  indem  sie  sie  zugleich  trivialisircn. 

Einer  der  geschicktesten  und  berühmtesten  Eklektiker  des  Alter- 
thums ist  nun  der  grolse  Redner  Cicero,  ein  Geist  von  ebenso 
grolsem  Talent  geschmackvollen  Arrangements  wie  trivialster  Ober- 
flächlichkeit. Man  darf  sich  daher  nicht  wundern,  wenn  er  nicht 
nur  im  Alterthum,  sondern  auch  im  Mittelalter  und  der  neueren 
Zelt  als  der  wahre  Musterknabe  des  gesunden  Menschenverstandes 
geschätzt  und  seine  Aussprüche  geradezu  als  Orakclsprücho  von 
Katheder  zu  Katheder  kolportirt  worden  sind.  Philosophischen 
Werth  haben  sie  gar  nicht,  aber  seine  Sprache  i:  t bezaubernd  genug, 
um  selbst  seine  gröfsten  Trivialitäten  mit  dem  Nimbus  der  Aumuth 
zu  schmücken:  es  sind  Glasperlen  in  Gold  gefaf'st. 

Um  gerecht  gegen  ihn  zu  sein,  ist  die  Frage  aufzuworfen  — 
nicht  nach  der  näheren  Bestimmung  seines  Standpunkts,  denn  der 
Eklekticismus  schliefst  einen  solchen  überhaupt  aus,  sondern  — 
welche  Stellung  seiner  Weise  des  Reflektirens  hinsichtlich  des  all- 
gemeinen Inhalts  desselben  im  Verhältnifs  zu  den  philosophischen 
Systemen  des  Alterthums  einzuräumen  sei.  Ganz  allgemein  betrach- 
tet, läf’st  sich  in  der  eklektischen  Vor.stcllungsweiso  des  Cicero  nun 
eine  Art  Verwandtschaft  mit  der  Schule  der  sogenannten  „Neuen 
Akademie“  aufzeigen.  Diese  Neue  Akademie,  als  deren  llaupt- 
vertreter  Arcesilaus  und  Carncades  betrachtet  werden,  ist,  ob- 
wohl sic  für  die  Acsthetik  nicht  in  Frage  kommt,  doch  hinsichtlich 
ihres  Standpunkts  für  uns  insofern  von  Interes.se,  als  sic  eine  we- 
sentliche, nämlich  die  negative,  Vorstufe  zur  alexandrinischen 
Philosophie  bildet,  deren  Hauptrepräsentant  Plotiu  die  drj^te 
und  letzte  Epoche  der  antiken  Aesthetik  darstellt.  Obwohl  wir  uns 
bei  der  Charakteristik  dieser  philosophischen  Standpunkte  nur  auf  das 
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Allgemeine  und  Principielle  zu  beschränken  haben,  so  ist  doch  die 
Feststellung  derselben  für  das  Verständnifs  der  ferneren  Entwicklung 
der  antiken  Aesthetik  nicht  zu  umgehen. 

113.  Der  Fortschritt,  den  die  Neue  Akademie  in  der  Ent- 
wicklung des  philosophischen  Denkens  im  Alterthum  enthält,  ist 
wie  bemerkt,  ein  wesentlich  negativer,  indem  dieses  System  als  die 
reine  Verneinung  und  negative  Aufhebung  des  einseitigen  Gegen- 
satzes des  „Stoicismus“  und  „Epikureismus“  sich  darstellt.  „Weder 
„das  Denken,  wie  die  Stoiker  behaupteten,  noch  das  Empfinden, 
„wie  die  Epikureer  sagten,  sei  im  Stande  die  Wahrheit  zu  erkennen; 
„dies  gehe  schon  aus  solchem  einseitigem  Gegensatz  selbst  hervor: 
„die  Wahrheit  bestehe  überhaupt  nicht  in  der  Beziehung  der 
„Dinge  auf  den  Geist,  sondern  in  der  Beziehung  der  Dinge  auf 
„einander,  oder  in  dem  An-und-für-sichSein  derselben,  nicht  in  dem 
„für- ein  Anderes  (nämlich  für  den  Geist)-  Sein.  Darum  aber  sei 
„sie  überhaupt  nicht  erkennbar.  Was  der  Geist  als  Wahrheit 
„zu  haben  glaube,  sei  mithin  nur  ein  Schein  der  Wahrheit;  oder: 
„es  sei  überhaupt  nur  die  Wahrscheinlichkeit,  welche  begriffen 
„werde,  nicht  die  Wahrheit  selbst.“  Diese  Theorie  wurde  dann 
später  von  dem  Skepticismus  in  den  Satz  zugespitzt,  dafs  Das, 
was  wir  als  Wahrheit  nehmen,  d.  h.  die  Wahrnehmung,  überhaupt 
nur  Schein,  d.  h.  Täuschung  sei.  Während  also  die  Akademi- 
ker in  dem  Kriterium  der  „Wahrscheinlichkeit“  noch  den  Accent 
auf  das  Wahre  (als  etwas  immerhin  Mögliches  für  das  Erkennen) 
legten,  betonten  die  Skeptiker  die  zweite  Hälfte  de.s  Wortes, 
nämlich  den  Schein,  indem  sie  behaupteten,  es  sei  platterdings 
unmöglich,  das  Wesen  zu  erkennen. 

Bei  dieser  negativen  Aufhebung  des  Widerspruchs  zwischen 
Stoicismus  und  Epikureismus  blieben  diese  philosophischen  Systeme 
nun  stehen,  und  erst  der  wahrhaft  spekulativen  Philosophie  der 
Alexandriner,  und  namentlich  des  Plot  in,  war  es  Vorbehalten,  die 
Aufhebung  des  Gegensatzes  in  affirmativer  Weise  zu  vollenden, 
indem  sie  nicht  nur  diesen  Gegensatz  als  solchen  vernichteten,  son- 
dern auch  in  der  durch  die  Akademiker  und  Skeptiker  bewerkstel- 
ligten Vernichtung  die  Beschränktheit  solcher  blos  negativen  Auf- 
hebung und  die  Nothwendigkeit  einer  positiven  Versühnung  der  Ent- 
gegengesetzten aufzeigten.  Die  Identität  des  Allgemeinen  und  des 
Besonderen  im  Individuellen,  des  Ideellen  und  Materiellen  im  Kon- 
kreten, des  Denkens  und  Empfindens  in  der  Einheit  des  subjek- 
tiven Geistes:  dies  war  der  grol'se  und  fruchtbare  Gedanke  der 
Ale.xandrinischen  Philosophie,  welche  in  dieser  Hinsicht  also  auch 
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als  die  Vermittlung  der  platonischen  und  aristotelischen  Philosophie 
betrachtet  werden  darf.  Welche  Konsequenzen  sich  aus  diesem 
wahrhaft  spekulativen,  wenn  auch  noch  nicht  in  rein  spekulativer 
Form,  sondern  in  der  einer  substanziellen  Intuition  auftretenden 
Standpunkt  für  die  tiefere  Fassung  der  ästhetischen  Grundbegriffe 
ergeben  müssen,  werden  wir  später  sehen');  zunächst  kehren  wir 
nun  zu  unserm  berühmten  Eklektiker  Cicero  zurück. 

114.  Cicero’s  Vorstellungsweise  wird,  nach  dieser  kurzen 
Andeutung  über  die  geschichtliche  Entwicklung  des  philosophischen 
Bewufstseins  im  Alterthum,  nun  insofern  als  „akademische“  bezeich- 
net werden  können,  als  er  ebenfalls  das  bequeme  Princip  der  posi- 
tiven „Wahrscheinlichkeit“  zu  seiner  durchgängigen  Lebens- 
maxime machte;  so  sehr,  dafs  er  von  seinen  eigenen  Ansichten  die 
Ansicht  hat,  sie  seien  nur  mehr  oder  weniger  wahrscheinlich,  könn- 
ten aber  vielleicht  auch  anders  sein,  ln  seiner  dem  Marcus  Brutus 
gewidmeten  Schrift,  worin  er  das  „Ideal  eines  Redners“  zu  bestim- 
men sucht,  gesteht  er  seinem  berühmten  Freunde,  dafs  er  „die  eben 
„dargelegten  Ideen  von  dem  vollkommnen  Redner  keineswegs  für 
„unbedingt  richtig  und  wahr  halte;  er  (Brutus)  sei  vielleicht  in 
„manchen  Punkten  ganz  andrer  Meinung,  ohne  dals  er  (Cicero)  des- 
„halb  behaupten  wolle,  sie  seien  unrichtig,  ja  er  könne  nicht  mit 
„Bestimmtheit  behaupten,  ob  er  selbst  nicht  einmal  seine  Meinung 
„ändern  werde.  Denn“  — setzt  er  hinzu  — „bei  allen  Dingen, 
„wichtigen  wie  unwichtigen,  müsse  man  zufrieden  mit  der 
„Ermittlung  des  Wahrscheinlichen  sein,  oder  vielmehr  mit 
„Dem,  was  als  das  Wahrscheinlichste  sich  erweise,  denn  die 
„Wahrheit  selbst  sei  ja  nicht  zu  erkennen,  sondern  liege  im 
„Verborgenen“ ').  Wenn  nun  schon  solches  Eingeständnlfs  wenig 
Vertrauen  zu  dem  Gehalt  der  ciceronianischen  Ansichten  vom  „Ideal“ 
— denn  mit  diesem  elastischen  Begriff  hat  er  sich  besonders  be- 
schäftigt — einzuflöfsen  vermag,  so  wird  man  durch  ein  anderes 
Eingeständnlfs,  nämlich  über  die  Art,  wie  er  zu  seinen  Ansichten 
kam,  vollends  bedenklich.  Er  sagt  nämlich“),  er  „wolle  cs  so 
„machen  wie  Zeuxis,  der  für  seine  Komposition  der  Helena  die 
„verschiedenen  Schönheiten  von  fünf  Jungfrauen  gesammelt  und  zu- 
„sammengestellt  habe*):  so,  was  sich  bei  verschiedenen  Schriftstellern 
„Gutes  über  seinen  Gegenstand  gesagt  finde,  wolle  er  heraussuchen 
„und  zusammenstellen“;  eine  ebenso  charakteristische  wie  naive 

*)  S.  u.  No.  I22ff.  — •)  Cicero  Orator  c.  71.  — *)  Dt  mt'entioH«  II,  12.  — 
*)  Dt  officiu  I,  CÄp.  1,  86. 
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Schilderung  des  kompilatorischen  Verfahrens  der  Herrn  Eklektiker, 
■welche  recht  gut  auch  auf  die  heutige  Bücherfabrikation  palst,  nur 
dafs  die  modernen  Eklektiker  nicht  so  naiv  sind,  wie  der  alte  Römer, 
der  seine  Leser  ganz  gemüthlich  in  die  Karten  blicken  läfst,  womit 
er  seine  Trümpfe  ausspiclt 

Was  nun  Cicero’s  kunstphilosophische  Ansichten  betrifft,  so 
ist  davon  nicht  viel  mitzutheilen.  Dafs  er  sich  besonders  mit  dem 
Begriff  des  „Ideals“  beschäftigt  habe,  ist  bereits  bemerkt.  So  fragt 
er  in  seinem  Orator  nach  dem  „vollkommensten  Redner“  und  kommt 
dabei  auch  auf  die  platonische  Idee  vom  höchsten  Schönen. 
„Nach  dieser  bilden  zwar“  — ist  seine  Meinung  — „die  Künstler 
„ihre  Werke,  aber  ohne  sie  zu  erreichen.  So  seien  zwar  die  Bild- 
„ werke  des  Phidias,  z.  B.  sein  Jupiter  und  seine  Athene,  das  Voll- 
„kommenste,  was  man  an  schönen  Werken  dieser  Kunst  könne,  aber 
„man  könne  sich  dieselben  in  der  Idee  doch  noch  schöner  denken“. 
Da  kommt  denn  die  Trivialität  zum  Vorschein,  als  ob  die  Idee 
überhaupt  vor  ihrer  Gestaltung  mit  allen  ihren  Einzelheiten  — etwa 
als  ideales  Vorbild  in  der  Phantasie  des  Künstlers,  so  dafs  er  sie 
nur  zu  kopiren  brauche  — vorhanden  sei,  und  nicht  erst  durch 
die  Gestaltung  selbst  sich  individualisire.  Erst  nach  dieser  Gestal- 
tung ist  nämlich  auch  in  der  Vorstellung  des  Künstlers  die  Idee  als 
bestimmtes  Ideal  vorhanden,  mit  dem  er  sein  Werk  dann  nach- 
träglich vergleichen  mag.  — Weiterhin  vergleicht  dann  Cicero  das 
Ideal  des  Redners  mit  dem  dos  Dichters,  indem  er  bemerkt,  „jenes 
„sei  nur  eines,  dieses  aber  mehrfach:  die  tragischen  Dichter  näm- 
„lich  verfolgten  andere  Zwecke  als  die  komischen,  und  wenn  das 
„Komische  in  der  Tragödie  fehlerhaft,  so  sei  umgekehrt  das  Tra- 
„gische  in  der  Komödie  wiederwärtig“.  Dafs  er  diesen  Ansichten 
zuwider  an  anderen  Stellen  gerade  die  entgegengesetzten  ausspricht, 
darf  uns  bei  ihm  nicht  Wunder  nehmen.  So  sagt  er,  die  Beredsam- 
keit mit  den  bildenden  Künsten  vergleichend,  es  „gebe  nur  eine 
„Bildhauerkunst,  nur  eine  Malerei  u.  s.  f.“  — Auch  über  das 
„Schöne“  und  seine  qualitativen  Unterschiede  spricht  er,  und  zwar 
zuweilen  ganz  verständig,  z.  B.  wenn  er  darauf  hinweist,  dafs  die 
Schönheit  nicht  einfach  sei,  sondern  nur  in  Gegensätzen  existire, 
wie  „die  Schönheit  der  Würde  und  die  der  Änmuth,  die  man  als 
„männliche  und  weibliche  bezeichnen  könne“’).  Ferner  unterschei- 
det er  das  Schöne  vom  Reizenden,  was  er  als  schöne  Uebertreibung 
fassen  zu  wollen  scheint,  die  Uebersättigung  hervorbringe,  wie  z.  B. 


*)  De  ofßciis  1,  cap.  1,  86. 
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„eine  mit  Redeblumen  und  Gedanken  (?)  übermäfsig  ausgcschmuckte 
„Rede.  Dergleichen  reize  Anfangs  den  Zuhörer,  errege  aber  zuletzt 
„Ekel.  Man  müsse  daher  dergleichen  Blumen  nur  hie  und  da  ein- 
„streuen,  um  auf  die  Länge  Wohlgefallen  zu  erwecken  und  zu 
„erhalten“*).  In  Betreff  des  differenten  Verhältnisses  zwischen  dem 
Schönen  und  Zweckhaften  wurzelt  seine  Ansicht  in  dem  Satz'), 
oenustaUni  et  pulcritudinem  corporis  non  posse  secemi  a caletudine, 
also  „dafs  die  körperliche  Schönheit  nicht  von  der  Gesundheit  zu 
„trennen  sei“.  „Diese  Einheit  des  Schönen  und  Zweckhaften“  — 
fährt  er  fort  — „offenbare  sich  überall  in  der  Natur:  wie  in  den 
„Bäumen  Stamm,  Aeste  und  Blätter  ebenso  sehr  in  einer  schönen 
„wie  in  einer  zweckmäfsigen  Beziehung  ständen,  so  seien  die  Säulen, 
„die  das  Dach  eine.s  Tempels  tragen,  eine.stheils  zweckmäfsig,  ande- 
„rentheils  aber  auch  schön;  ja,  wenn  das  Eapitolium,  dessen  Giebel 
„zugleich  so  eingerichtet  sei,  dafs  das  Wasser  ablaufen  könne,  nach 
„dem  Himmel  versetzt  würde,  wo  es  keinen  Platzregen  gebe,  so 
„mü.sse  es  doch  mit  solchem  Giebel  versehen  bleiben,  wenn  es  seine 
„Schönheit  behalten  solle“  u.  s.  f.  Endlich  können  wir  auch  seine 
Definition  des  „Lächerlichen“  erwähnen,  dessen  Grund  er  in  die 
Schlechtigkeit  und  Unfürmlichkeit  (turpitudine  et  de/orimitate  quadam 
continetur)  setzt,  dann  aber  diesen  Ausspruch  später  durch  die  Be- 
merkung mildert,  die  Schlechtigkeit  dürfe  nicht  bis  zur  Ruchlosig- 
keit gehen  und  die  Unförmlichkeit  nicht  Dem,  der  sie  besitzt,  zum 
Unglück  gereichen.  In  solchem  Falle  dürfe  man  nicht  über  sie 
lachen  u.  s.  f.’)  Warum  man  aber  über  dergleichen  lache,  d.  h. 
welches  Wirkungsmoment  es  sei,  das  eine  Erscheinung  lächerlich 
mache,  davon  ist  bei  ihm  nicht  weiter  die  Rede,  sondern  er  schliefst 
daran  weise  Vorschriften  für  den  Redner,  wann  er  das  Lächerliche 
anzuwenden  habe.  — Das  sind  nun  freilich  alles  meist,  wenn  auch 
nicht  tiefer  begründete,  doch  recht  verständige,  aber  ebensowohl 
auch  ziemlich  selbstverständliche  Bemerkungen.  Nach  irgend  einer, 
wenn  auch  vielleicht  schiefen  und  mifsverständlichen,  aber  doch 
wenigstens  originalen  Ansicht  bei  Cicero  würden  wir  uns  vergebens 
Umsehen.  Was  er  sagt,  ist  wohl  richtig,  aber  wahr  kann  man  es 
nicht  nennen,  weil  es  gar  nicht  das  Wesen  der  Dinge  berührt,  son- 
dern immer  nur  die  alleräufscrsto  Oberfläche  streift,  kurz  in  jedem 
Betracht  konventionell  und  trivial  erscheint. 

115.  Weitläufiger,  aber  ebensowenig  in  das  eigentliche  Wesen 

')  /)«  Oratort  III,  25.  — •)  /)r  nfße'ti»  I,  27,  cf.  Dt  Oraiort  III,  -45,  wo  er 
den  Untcr&chied  als  den  des  decc/ruMi  und  hontjtium  auffafst.  — De  oratore  II, 
68—72. 
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eindringend,  bat  sich  Plutarch  in  Reflexionen  über  das  Künstle- 
rische und  die  Künste  ergangen.  In  der  allgemeinen  Tendenz  der- 
selben lehnt  er  sich  wohl  an  Aristoteles  an,  aber  eincstheils  wählt 
er  aus  dessen  Aussprüchen  nur  die  heraus,  welche  mehr  nur  eine 
praktische  Bedeutung  haben,  z.  B.  wie  ein  Dichter  dichten  müsse 
und  wie  man  ihn  zu  lesen  habe  und  dergl.,  während  er  das  eigent- 
lich Spekulative  des  Aristoteles  ganz  auf  sich  beruhen  läfst,  ande- 
rentheils  macht  er  aber  auch  von  dem  Ausgewähltcn  stets  eine  solche 
trivial-praktische  Anwendung,  dafs  der  tiefe  Aristoteles  in  diesem 
plutarcbischen  Gewände  fast  wie  ein  bornirter  Pedant  erscheint.  — 
Was  z.  B.  das  Princip  der  , Nachahmung“  betrifft,  worüber  er  in 
seinem  Buche  „Ueber  die  Lektüre  der  Dichter“  wie  in  seinen  , Tisch- 
gesprächen“ sich  äufsert,  so  weist  er  allerdings  darauf  hin,  dafs  das 
Vergnügen  an  der  Aehnlichkeit  mit  dem  Original,  sowie  die  Lust 
am  Gestalten  und  am  Gestalteten  überhaupt  das  ästhetische  Moment 
darin  sei,  zugleich  aber  fafst  er  die  Nachahmung  in  plumper  Weise 
als  blol'se  Naturnachahmung,  indem  er  von  der  Malerei  — ganz  im 
Widerspruch  mit  Aristoteles*),  welcher  der  Malerei  als  der  am  we- 
nigsten nachahmenden  Kunst  auch  die  geringste  ethische  Wirkung 
zaschreibt  — die  „gröl'sere  Lebendigkeit  der  Nachahmung  rühmt, 
„wodurch  sich  das  Gemälde  vortheilhaft  gegen  die  Zeichnung  uuter- 
„acheide,  weshalb  es  denn  auch  eine  wirkliche  Illusion  hervorbringe 
„und  dadurch  die  Seele  heftiger  ergreife“ ’J.  Es  ist  in  der  That 
unbegreiflich,  wie  diese  alten  Eklektiker,  welche  den  Aristoteles  doch 
vor  sich  hatten,  solche  Plattheiten  Vorbringen  konnten,  als  ob  das 
Griechische  des  Stagiriten  für  sie  Hebräisch  gewesen  wäre.  Jene 
Lust  an  der  Nachahmung,  d.  h.  an  der  künstlerischen  Gestaltung, 
erklärt  er  denn  weiterhin  aus  der  Analogie  des  planvoll  Angelegten 
im  Kunstwerk  mit  unserm  eignen  Geiste’),  und  als  Belag  dafür 
theilt  er  dann  die  interessante  Geschichte  von  jenem  Parmeno  mit, 
der  in  ausgezeichneter  Weise  — das  Quieken  eines  Ferkels  nach- 
ahmen konnte  und  so  sehr  bewundert  wurde,  dafs,  als  Jemand  ein 
unter  seinem  Mantel  verborgenes  Ferkel  quieken  liels,  das  Publikum 
das  Quieken  des  Parmeno  doch  höher  bewunderte  und  für  schweine- 
mäisiger  hielt,  obgleich  man  ihm  das  wirkliche  Ferkel  zeigte.  Solche 
Beweise  für  die  ästhetische  Wirkung  haben  denn  allerdings  auch 
nur  fcrkelrnäfsigen  Werth.  — 

Was  Plutarch  sonst  über  Dichtkunst,  Musik  und  die  bil- 


*)  Po(tih  VI,  16  und  dazu  oben  S.  197  nebst  der  Anmerkung  1).  — •)  /)a 
4xudieudU  pottii  cop.  2,  — *)  quacst.  I,  1. 
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dondcn  Künste  sagt,  knüpft  er  immer  zuerst  an  irgend  eine  ari- 
stotelische Ansicht  an,  z.  B.  daTs  das  Wesen  der  Dichtkunst 
nicht  im  Metrum  bestehe;  ja,  er  führt  ebenfalls  als  Belag  die  Natur- 
geschichte dos  Empedoklos  an,  die  in  Hexametern  geschrieben  war; 
dann  aber  leitet  er  diese  reine  Quelle  sofort  zu  irgend  einer  prak- 
tischen Wassermühle,  um  sie  das  Mehl  für  das  geistige  Brod  der 
Jugenderziehung  mahlen  zu  lassen:  denn  auf  diese  seichte  Reflexion 
läuft  bei  ihm  Alles  hinaus.  Ja,  er  giebt  weise  Vorschriften,  wie 
der  moralische  Nutzen  aus  der  Lektüre  der  Dichter  noch  erhöht 
werden  könne,  wenn  man  gewisse  Aussprüche  derselben  in  philoso- 
phischem Sinne  deute  und  allgemein-moralische  Maximen  hineinlege. 
Hinsichtlich  der  Musik  stellt  er  die  moralische  Frage  auf,  ob  die 
Lust  an  dieser  Kunst  zur  Unenthaltsamkcit  führen  könne.  Darüber 
wird  denn  weitläufig  hin  und  hergeredet '),  bis  er  sich  auf  einmal 
gegen  Aristoteles  wendet,  weil  dieser  die  Musik  als  nur  der  mensch- 
lichen Empfindung  analog  betrachte.  Als  Gegenbeweis  gegen  diese 
Ansicht  deutet  er  darauf  hin,  dafs  den  sich  begattenden  Stuten  auf 
der  Flöte  vorgcblasen  werde,  damit  sie  feuriger  empfangen,  woraus 
also  folge,  dafs  bei  diesen  Thieren  doch  eine  EmpGndung  für  die 
Musik  vorauszusetzen  sei  (!)  Wie  man  sieht,  liebt  es  Plutarch,  mit 
solchen,  bald  Schweine-  bald  pferdemäfsigen  Beweisen  seine  ästhe- 
tischen Aussprüche  zu  belegen.  Natürlich  birgt  dann  seiner  An- 
sicht nach  die  Musik  ebenfalls  die  gröfsten  Gefahren  für  die  Jugend 
in  sich,  und  wie  diese  zu  vermeiden  und  danach  die  Musik  zu  be- 
handeln, wird  dann  des  Weiteren  auseinandergesetzt.  Wie  er  end- 
lich die  bildenden  Künste,  und  namentlich  die  Malerei,  betrach- 
tet, davon  ist  schon  vorhin  eine  Probe  gegeben.  — Da  er  jedoch 
nirgends  und  in  keiner  Beziehung  das  eigentliche  Wesen  der  Kün.ste 
berührt,  so  hiefse  es  in  der  That  ihm  zu  viel  Ehre  anthun,  wenn 
wir  alle  seine  Trivialitäten  reproduciren  wollten. 


§.  20.  C.  Die  kritischen  Grammatiker  und  Rhetoren:  Zenodot, 
Aristarch;  Zoilns;  Dionys  von  Halikarnass;  Qainetilian;  Demetrius; 
Dio  Chrysostomns;  Lncian. 

116.  Die  Kunstkritik,  namentlich  der  alexandrinischen  Gram- 
matiker der  letzten  beiden  Jahrhunderte  v.  Ch.,  besafs  ohne  Zweifel 
eine  hervorragende  Bedeutung  in  der  damaligen  gelehrten  Literatur. 
Allein  diese  Kritik  entbehrte  einerseits  jeder  philosophischen  Begrün- 
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düng,  da  sie  sich  meist  io  der  Form  ganz  äufserlichcn,  aber  mit 
grofser  Sicherheit  auftretenden  Rcflektirens  bewegte,  theils  richtete  sie 
sich  vornehm] ich,  wenn  nicht  ausscbliefslich  auf  die  Poesie,  oder 
vielmehr  auf  die  Dichter,  über  welche  die  Kritiker  in  dem  berüch- 
tigten Kanon  eine  Art  von  Todtengericht  hielten,  indem  sie  von  dem 
selbstgeschaifcnon  Richtorstuhl  ihrer  kritischen  Schulweisheit  herab 
die  mustergültigen  von  den  mittelmärsigen  und  schlechten  abtrenn- 
ten.  Eine  wesentliche  Berücksichtigung  erfuhr  dabei  die  Frage  nach 
der  Echtheit  und  Unechtheit  der  Werke,  im  Uebrigen  kümmerten 
sie  sich,  wie  es  scheint  — denn  die  kritischen  Werke  sind  fast 
sämmtlich  verloren  gegangen  und  nur  Andeutungen  darüber  in  den 
späteren  Kommentatoren  erhalten  — weniger  um  den  Gehalt  als 
um  die  Technik  der  kritisirten  Werke;  und  selbst  wo  sie  sich  um 
den  Gehalt  bekümmerten,  war  es  meist  das  dürftige  Kriterium  der 
tvTiQtnua  (der  Schicklichkeit,  d.  h.  des  Passenden  und  Geziemenden), 
wonach  sie  den  Werth  derselben  bemaalsen.  So  polemisirt  Aristarch 
gegen  manche  Namen  beim  Homer,  z.  B.  dafs  er  den  Apollo  „Smin- 
theus“  genannt  habe,  und  Aehnliches.  Zonodot  dagegen  richtet 
seine  Kritik  gegen  manches  Sachliche  beim  Homer,  z.  B.  wenn  Ju- 
piter die  Juno  mit  zwei  Ambosen  an  den  Füfsen  zum  Himmel 
hinaushängt,  denn  dies  sei  nicht  schicklich.  Am  schärfsten  liefe 
Zoilus  seine  Galle  am  armen  Homer  aus,  den  er  förmlich  nach 
solchen  , Unschicklichkeiten“  durchstöbert  hat.  Dafs  dergleichen  Kri- 
tikasterei — denn  Kritik  ist  das  nicht  mehr  zu  nennen  — kein 
irgendwie  erkleckliches  positives  Resultat  haben  konnte,  geht  schon 
daraus  hervor,  dafs  es  diesen  Herrn  antiken  Recensenten  viel  weni- 
ger um  die  Sache  und  deren  Inhalt  als  um  ihr  eingebildetes  Besser- 
wissen  und  Rechthaben  zu  thun  ist.  Für  die  eigentliche  Aesthotik 
leisten  sie  aber  aufserdem  auch  deshalb  nichts,  weil  sie  es  immer 
nur  mit  einem  gegebenen  Werk,  nie  mit  allgemeinen  Begriffen  zu 
thun  haben. 

117.  Neben  diesen  Kritikern  sind  nun  die  Rhetoren  zu  er- 
wähnen, die  zwar  im  Ganzen  positiver  waren,  aber  sich  doch  auch 
theil  nur  um  die  Sprache,  bei  der  Poesie  also  um  das  blos  Tech- 
nische, z.  B.  um  die  Wahl  und  Zusammenstellung  der  Worte  zur 
Hervorrufung  eines  bestimmten  Eindrucks,  kümmerten,  theils  das 
Allgemeine,  was  sie  daraus  abstrahirten,  lediglich  unter  der  speciellen 
Rücksichtnahme  auf  die  praktische  Anwendung  vorbrachten.  Indefs 
liefsen  sie  sich  wenigstens  auf  die  Erörterung  des  Allgemeinen  ein, 
und  wenn  sie  ebenfalls  das  Ziemende  (jiomov)  als  Kriterium  setzten, 
so  fafsten  sie  es  doch  in  der  tieferen  Bedeutung  des  Harmonische  n. 
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dem  Inhalt  Entsprechenden,  Charakteristischen.  So  sagt  Dionys 
von  Ilalikarn afs,  „das  Schöne  und  Angenehme  in  der  Zusammen- 
„stellung  der  Worte  beruhe  im  Tonfall,  im  Rythmus  und  in  der 
„Abwechslung,  wozu  dann  noch  das  diese  drei  verbindende  Band 
„des  Ziemenden  in  Hinsicht  des  Inhalts  komme“').  In  diese 
Momente  geht  er  dann  näher  ein,  um  das  7tQt:iov  auch  im  Inhalt 
der  Sprache  selbst  zu  erörtern,  indem  er  die  Schriftsteller  in  drei 
Klassen  tbeilt,  in  die  strengen,  die  zierlichen  und  die,  welche  die 
Mitte  zwischen  beiden  halten.  Für  die  erste  Art  führt  er  als  Bei- 
spiele an:  Aeschylos,  Pindar,  Thucydides,  für  die  zweite:  Hcsiod, 
Anakreon,  Euripides,  Isokrates,  für  die  dritte:  den  Homer,  der  in 
Allem  gleich  grofs  sei,  und  an  den  sich  einige  andere,  wie  Sopho- 
kles, Herodot,  Demosthenes,  Demokrit  und  — merkwürdigerweise 
die  in  der  Sprache  gewifs  sehr  unähnlichen  Philosophen  Plato  und 
Aristoteles  anschlössen.  So  verständnifsvoll  nun  auch  diese  und 
andere  Bemerkungen  des  alten  Rhetor  sind,  so  wenig  gewähren  sie 
doch  für  die  eigentliche  Aesthotik  an  Ausbeute;  geschweige  denn, 
dafs  sie  eine  Fortbildung  derselben  zeigen.  — 

Quinotilian,  der  schon  im  ersten  Jahrhundert  nach  Chr.  lebte 
und  ein  grofses  Lehrbuch  der  Rhetorik  in  12  Büchern  (de  tntl utione 
oratoria)  herausgab,  dessen  zehntes  Buch  sehr  schätzbare  Beiträge 
zur  griechischen  nnd  römischen  Literaturgeschichte  enthält,  bringt 
denn  auch  mannigfache,  wiewohl  immer  nur  gelegentliche  Bemer- 
kungen über  antike  Kunstgeschichte  und  Aesthetik,  die  nicht  ohne 
kritisches  V'erständnifs  sind;  von  einer  eigentlichen  Theorie  des 
Schönen  oder  der  Kunst  ist  indels  auch  bei  ihm  nicht  die  Rede. 
Von  Interesse  ist  seine  Aeufserung  über  die  künstlerische  Naturan- 
lago,  die  er  freilich  zunächst  auf  die  Gewandtheit  in  der  Rede  be- 
zieht. Er  setzt  ihre  Quelle  in  die  Fähigkeit  des  lebhaften  Vorstel- 
lens’), welche  den  damit  Begabten  in  den  Stand  setze,  das  inner- 
lich Erlebte  und'  Geschaute  durch  die  Rede  so  zu  veranschaulichen 
als  ob  sie  es  äul’serlich  erfahren  hätten.  Es  ist  diese  Begabung  also 
etwas  Aehnliches  wie  die  aristotelische  (xaraat^^),  wie  er  denn  auch 
bemerkt,  dafs  solche  ivqavTualo)Tui  vorzugsweise  zu  Dichtern  und 
Künstlern  berufen  schienen.  — Was  die  ästhetischen  Grundbegriffe, 
also  das  „Schöne“  und  dessen  besondere  Formen,  das  „Erhabene“, 
„Anmuthige“,  „Komische“  u.  s.  f.  betrifft,  so  hat  er  auch  hierüber 


')  S^nthes.  c.  11.  Er  definirt  das  al«  daa  Tole  vTtuxei/iii  otß 

nfWffof'rotß  xai  Tt^ayfiaotft  also  tthnlicli  wie  Aristoteles,  der  fast  dasselbe  mit 
und  TTtt&oi  bezeichnet,  — ’)  Quinctil.  VI,  2,  29  und  Xll,  10.  — Vergl.  oben  den 
Abschnitt  über  die  , Phantasie“  bei  Aristoteles;  No.  77—79. 
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manche  verständige  Bemerkung  gemacht;  namentlich  explicirt  er  sich 
ziemlich  weitläuOg  über  das  Lächerliche,  in  dessen  Erklärung  er 
sich  zum  Thoil  an  Cicero  anlchnt.  „Es  sei  sehr  schwer  darüber 
„zu  urtheilen,  was  eigentlich  der  Grund  des  Lächerlichen  sei,  beson- 
„ders  in  der  Hinsicht,  dais  man  nicht  blos  über  äufsere  Erscheinun- 
„gen,  Handlungen  und  Worte  lache,  sondern  auch  wenn  man  go- 
„kitzclt  werde“.  In  diese  Unterschiede  geht  er  dann  näher  ein, 
indem  er  zunächst  zwei  Arten  des  Lachens  — also  der  Wirkung 
des  Komischen  — unterscheidet,  nämlich  rkus  und  derisug,  das 
„Lachen“  als  objektive  Wirkung  des  Komischen  und  das  „Verlachen“ 
als  subjektive  Aoulscrung  eines  Gefühls  der  Verachtung.  Indem  er 
dann  an  die  Erklärung  Cicero’s  erinnert’),  bemerkter,  dafs  „man 
„blos  lache,  wenn  das  Unförmliche  an  einem  Andern  aufgezoigt 
„werde  — dies  ist  also  eine  Art  Erklärung  des  Witzes  — , rerlachen 
„thue  man  dagegen  denjenigen,  an  dem  man  solche  Unförmlichkeit 
„selbst  bemerke“.  Im  Grunde  ist  dieser  Unterschied  ziemlich  äulser- 
lich,  sofern  das  Objekt  oder  die  Ursache  des  Gelächters,  nämlich 
das  Unförmliche,  doch  immer  dasselbe  bleibt.  Im  Weiteren  geht 
er  auch  auf  die  besonderen  Unterschiede  ein,  jedoch  mehr  in  Rück- 
.sicht  darauf,  wenn  der  Redner  das  Lächerliche  zu  verwenden  habe. 
Die  eigentliche  Quelle  des  Lachens  und  den  psychologi.schen  Vorgang 
darin  lälst  er  freilich  ebenso  wie  Cicero  unerörtert;  in  dieser  Hin- 
sicht schien  ihnen  das  Lachen  etwas  Unerklärliches  zu  sein. 

Wir  können  hieran  sogleich  das  dem  Demetrius  Phalereus 
zugeschriebenc,  aber  wahrscheinlich  einer  späteren  Zeit  angehörige 
Buch  De  elocutione  anschliel'sen,  welches  ebenfalls  die  Theorie  des 
Komischen  behandelt,  indem  es  dies  sehr  bestimmt  von  dem  blos 
Scherzhaften  und  Heiteren  unterscheidet.  Letzteres  habe  das  An- 
muthige  und  Zierliche,  jenes  das  Lächerliche  zum  Inhalt.  Im 
Uebrigen  verbreitet  sich  Demetrius  überhaupt  über  den  sprachlichen 
Styl,  seinem  Inhalt  nach,  indem  er  vier  Hauptformen  desselben 
unterscheidet,  den  gro/sartigcti  (-/eegaxTr/g  tnyahongt^iilj^),  den  ntür- 
müchen  (diwot;  %.),  den  eleganten  (yl.aifvgög  /.)  und  den  trocknen 
(loj^vog  ■/.),  unter  denen  dann  das  Heitere  und  Scherzhafte  beson- 
ders der  dritten  Art  zuertheilt  wird.  Aber  zugleich  warnt  er  hierin 
vor  Uebertreibung;  alles  allzu  Zierliche  und  künstlich  Gemachte 
müsse  vermieden  werden.  Der  Scherz  müsse  sich  unbefangen  geben 
und  nicht  den  ernsten  Inhalt  überwuchern.  Auch  die  anderen  For- 
men seien  der  Uebertreibung  Hihig,  das  Grofsartige  dürfe  nicht 


*)  Siehe  oben  No.  114  am  Scblufs. 
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zum  „Hochtrabenden“  und  „Pomphaften“,  das  Stürmische  nicht 
zum  „Wilden“  und  „Zügellosen“,  das  Trockne  nicht  zum  „Frosti- 
I gen“  und  „Nüchternen“  werden.  Auch  die  Mischung  der  Arten  in 
ihrer  Wirkung  auf  die  Empflndung  betrachtet  er,  z.  B.  das  xXavat- 
yeXoiTa'),  eine  Mischung  von  Weinerlich  und  Lächerlich,  also  das, 
was  wir  hinsichtlich  des  Grundes  das  „Tragikomische“  nennen  wür- 
den. In  diesen  Unterscheidungen  ist  er  zuweilen  von  haarscharfer 
Feinheit.  Sonst  aber  ist  auch  bei  ihm  für  die  Aesthetik  nicht  viel 
zu  holen. 

118.  Etwas  weniger  einseitig  als  die  vorgenannten  Rhetoren 
betrachtet  Dio  Chrysostomus,  ein  Zeitgenosse  des  Quinctilian, 
die  Kunst,  sofern  er  sich  nicht  blos  auf  den  sprachlichen  Ausdruck 
in  der  Eloquenz  und  Poesie  beschränkt,  sondern  auch  gelegentliche 
Vergleiche  dieses  Gebiets  mit  den  andern  Künsten  anstellt.  Von 
besonderem  Interesse  ist  der  durch  ihn  zum  ersten  Mal  geltend  ge- 
machte Gedanke,  dafs  das  Ideal  für  das  künstlerische  Gestalten  kein 
schon  vor  diesem  mit  aller  Bestimmtheit  in  der  Phantasie  des  Künst- 
lers vorhandenes  Vorbild  — wie  es  z.  B.  noch  Cicero  falst“)  — 
sei,  sondern  erst  durch  das  Gestalten  selbst  sich  auch  für 
die  Vorstellung  realisire.  Wenn  er  nun  auch  diesen  Gedanken 
nicht  mit  solcher  Schärfe  auffafst,  so  liegt  doch  das  Bewufstsein 
davon  ln  dem  Ausspruch,  dafs  die  Götterideen,  überhaupt  die  reli- 
giösen Vorstellungen,  zwar  ihrem  allgemeinen  Inhalt  nach  in  ange- 
bornen  Empfindungen  beruhen,  in  ihrer  bestimmten  Form  aber  den 
Dichtern  und  bildenden  Künstlern  zu  verdanken  seien.  Nach  aller 
Dürre  und  Dürftigkeit  des  Reflektirens,  welche  wir  bei  den  bisheri- 
gen Vertretern  der  alexandrinischen  und  römischen  Kritik  fanden, 
erfrischt  dieser  wahrhaft  geistvolle  Gedanke  um  so  mehr.  „Homer 
„und  Phidias“  — bemerkt  Dio  Chrysostomus  — „nehmen  die  Men- 
„schengcstalt  zur  Darstellung  ihrer  göttlichen  Wesen,  und  daran 
„thaten  sic  recht,  denn  Einsicht  und  Vernunft,  an  sich  unsichtbar, 
„verkörpern  sich  unter  allen  Erscheinungen  der  Natur  am  reinsten 
„und  höchsten  im  Menschen,  und  wie  der  menschliche  Geist  der 
„vollkommenste  Ausdruck  des  göttlichen  Geistes,  so  — dürfe  man 
„folgern  — sei  auch  der  menschliche  Körper  der  göttlichste.  Nach- 
„dem  so  Phidias  seinen  olympischen  Zeus  geschaffen,  sei  es  unmög- 
„lich  gewesen,  den  höchsten  Gott  sich  unter  einer  anderen  Form  vor- 
„zustellen.  Dies  sei  der  wirkliche  Zeus,  denn  seine  Gestalt  sei  ent- 

*)  Deraetr.  tif  rlocutivne.  28.  Vergl.  auch  We.-ttermann  : Gackichte  der  Beredsan-^ 
heit  hei  den  Griechen  und  JiHmem  Bd.  II,  S.  182  ff.  und  MUller  Geschichte  der  7'heorte 
der  Kunst  hei  den  Alten  II,  p.  240 — 243.  — •)  S.  oben  S.  216. 
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„Sprüngen  aus  der  höchsten  künstlerischen  Intuition“').  Das  sind 
in  der  That  gewichtvolle  Worte  voll  echt  philosophischen  Geistes. 

Weiterhin  geht  er  auch  auf  eine  Vergleichung  der  künstle- 
rischen Thätigkeiten  ein,  namentlich  des  Dichters  und  dos  bil- 
denden Künstlers,  indem  er  — auch  hierin  zum  ersten  Mal  — auf 
die  dankbarere  Stellung  des  ersteren  gegenüber  dem  letzteren  hin- 
weist.  „Nicht  nur  besitze  die  Sprache  ein  unendlich  gröfseren  Reich- 
„thum  an  Darstellungsmitteln  als  Stein  und  Farbe,  sondern  das 
„Schaffen  sei  auch  nicht  mit  solchen  materiellen  Schwierigkeiten 
„verbunden').  Dazu  komme  noch,  dafs  der  bildende  Künstler  auf 
„die  Darstellung  eines  einzelnen  Moments  beschränkt  ist,  in  welchem 
„et  also  das  ganze  Wesen  des  Dargcstollton , z.  6.  eines  Gottes, 

„koncentriren  müsse,  während  der  Dichter  alle  Seiten  desselben  in 
„aller  Mannigfaltigkeit  und  konkreten  Bestimmtheit  des  Handelns 
„uns  vor  Augen  zu  legen  vermöge.“ 

Der  letzte  in  dieser  Reihe  der  Kritiker,  den  wir  zu  erwähnen 
haben,  ist  Lucian,  welcher  bereits  dem  2.  Jahrhundert  nach  Chr. 

Geb.  angehört.  Ursprünglich  als  Steinmetz  arbeitend,  widmete  er 
sich  später  der  Rhetorik  und  machte  als  solcher  „Kunstreisen“, 
d.  h.  er  hielt  — wie  das  ja  noch  heute  Sitte  ist  — Wandervor- 
träge, in  denen  er  die  Blasirtheit  und  Zerfahrenheit  in  den  damali- 
gen literarischen  und  künstlerischen  Zuständen  geifselte.  Iffit  einem 
gewissen  Anflug  epikureischer  Anschauung  wandte  er  sich  mit  grofser 
Schärfe  nicht  nur  gegen  die  Stoiker  und  Cyniker,  sondern  nament- 
lich gegen  die  Sophisterei  des  damaligen  Philosophirens  und  dann 
auch  gegen  die  neue  Religion  der  Christen,  von  welcher  er  behaup- 
tete, sie  sei,  wie  überhaupt  alle  Religion,  nur  eine  besondere  Form 
des  aus  Furcht  oder  Hoffnung  hervorgegangenen  Aberglaubens.  Es 
werden  eine  Menge  Schriften  von  ihm  erwähnt,  unter  denen  sich 
auch  einige  die  Kunst  speciell  betreffende  belindcn.  Von  dem  rieh-  j 

tigen  Grundgedanken  ausgehend,  dafs  nicht  die  blofse  Neuheit  und  j 

Auffälligkeit  der  Darstellung,  sondern  der  geistige  Gehalt  der  Erfin-  J 

düng  und  die  Schönheit  der  Form  maafsgebend  für  den  Werth  eines  j 

Kunstwerks  sei,  wendet  er  sich  besonders  gegen  die  seichten  Kunst- 
kritiker der  damaligen  Zeit,  welche  ein  Kunstwerk  so  beurthoilon, 
als  sei  der  Künstler  mit  dem  Gaukler  und  Taschenspieler  auf  eine 
Stufe  zu  stellen.  — Seine  Kunstkritik  beruht  so  zwar  auf  gesunder 
Grundlage;  da  sie  aber  nicht  sowohl  in  positiver  Weise  auf  dieser 
fortbaut,  als  daran  nur  einen  Maafsstab  für  seine  negative  Kritik 


')  'OXt/at.  Xiyoc  (oratio  IS)  in  der  Aldina  p.  141  ff.  — *)  A.  a.  O.  p.  146- 
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besitzt,  so  bieten  seine  Expektorationen  im  Uebrigen  nur  ein  gerin- 
ges sub.stanziolles  Interesse. 


§.  21.  D.  Die  ästhetisch-technischen  Ansichten  der  griechischen 
und  römischen  Dichter  und  bildenden  Künstler. 

119.  Wenn  die  Künstler  anfangen,  über  ihre  Kunst  zu  reflek- 
tiren  und  die  aus  ihrem  künstlerischen  Instinkt  geschöpften  Gesetze 
des  Schaffens  in  bestimmte  Vorschriften  für  , Erlernung“  und  rich- 
tige Ausübung  der  Kunst  zu  fassen,  so  kann  man  mit  ziemlicher 
Gewifsheit  den  Schlufs  machen,  daCs  bei  ihnen  die  Productionskraft 
nn  Tiefe  und  Lebensfüllc  in  Abnahme  begriffen  ist,  oder  dafs  — 
wo  solch’  Reflektiron  als  das  Symptom  einer  ganzen  Entwicklungs- 
epoche  der  Kunst  auftritt  — die  künstlerische  Productionskraft  in 
dieser  Periode  überhaupt  nur  schwach  ist.  Solches  Reflektiren  näm- 
lich deutet  darauf  hin,  dafs  das  schöpferische  Element  dem  doctri- 
nüren,  die  Kunst  dem  technischen  Wissen,  die  künstlerische  Begei- 
sterung der  virtuosen  Routine  zu  weichen  beginnt’).  Aus  der  eigent- 
lichen Blüthezeit  der  antiken  Kunst  haben  wir  daher  keinerlei  von 
Künstlern  herrührende  Aussprüche  oder  gar  Werke  technischer, 
geschweige  ästhetischer  Bedeutung.  Erst  als  die  hellenische  Kunst 
ihre  Kiflmiuationsepoche  hinter  sich  hatte,  also  von  der  Mitte  des 
4.  Jahrh.  vor  Chr.  ab  zeigen  sich  solche  Symptome  der  Reflexion,  die 
dann  allmälig  auch  in  Form  bestimmter  Abhandlungen  auftreten. 
Ob  wir  in  ä.sthctischer  Beziehung  viel  dabei  eingebülst  haben,  dafs 
sie  sämmtlich  verloren  gegangen  sind,  möchte  weniger  bestimmt  zu 
behaupten  sein,  als  dafs  ihre  Erhaltung  manchen  schätzenswerthen 
Aufschlufs  über  den  historischen  und  technischen  Charakter  der  alten 
Kunst  — namentlich  der  Malerei,  denn  von  der  Plastik  besitzen  wir 
wenigstens  zahlreiche  "Werke  selbst  — gegeben  hätte. 

Es  werden  nun  von  anderen  Schriftstellern  manche  als  beson- 
ders gcwichtvoll  betrachtete  Aussprüche  alter  Künstler  angeführt; 
doch  ist  in  dieser  Hinsicht  zu  bemerken,  dafs  sie  zum  grofsen  Theil 
allzusehr  das  Gepräge  dos  Anekdotenhaften  an  sich  tragen,  um 
gerade  viel  Glauben  zu  verdienen,  und  dafs  ihre  vergebliche  Bedeut- 
samkeit bei  näherer  Betrachtung  oft  sehr  schwindet;  endlich  dafs  sie 
sich  meistens  nur  auf  Aeufserlichkeiten  beziehen.  Für  die  Kunst- 
geschichte von  relativer  Wichtigkeit,  verlieren  sic  für  die  Geschichte 
der  .4esthctik  so  sehr  an  Werth,  dafs,  wollte  man  aus  ihrem  Inhalt 

')  Vcrgl.  hierüber  im  ersten  Abschnitt  § 3, 
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auf  die  liodeutuag  des  kÜDstlerischen  Schaffens  ihrer  Urheber  einen 
Rückschlul's  machen,  man  den  letzteren  als  ausübenden  Künstlern 
entschieden  Unrecht  thun  würde.  Wenn  wir  daher  hier  einige  Aus- 
sprüche und  Titel  von  Werken  griechischer  und  römischer  Künstler 
anführen,  so  geschieht  dies  nur  der  Vollständigkeit  halber  und  ohne 
dafs  wir  es  für  nütbig  erachten,  den  Inhalt  einer  besonderen  Kritik  zu 
unterziehen.  — Von  dom  Maler  und  Bildhauer  Euphranor  meldet 
l’linius,  dafs  er  ein  Werk  „üober  Symmetrie  und  Farben“  geschrie- 
ben habe;  Nicias  behandelte  „die  Komposition“  in  der  Malerei 
rach  ihren  ästhetischen  Elementen;  von  Lysippus  wird  eine  Bemer- 
kting  mitgetheilt,  die  von  einigem  Interesse  ist.  Er  soll  nämlirh 
seinem  Kollegen  Apolles  daraus  einen  Vorwurf  gemacht  haben,  dafs 
er  Alexander  den  Grol'sen  auf  seinem  Bilde  nicht  mit  dem  welt- 
erobernden Speer,  sondern  mit  den  Blitzen  des  Zeus  in  der  Hand 
dargestellt  habe.  „Denn“,  sagt  er,  „diese  Blitze  haben  nur  so  lange 
.eine  Bedeutung,  als  Alexander  von  seinen  Schmeichlern  zu  einem 
„.Sohn  des  Zeus  gemacht  wird,  der  Speer  aber  kennzeichnet  ihn  für 
„alle  Zeit  als  ruhmvollen  Eroberer  Asiens“.  — Eupompus  stellte, 
nach  Plinius,  zuerst  das  Princip  der  Naturnachahmung  für  die  Kunst 
auf;  aber  aus  dem  Zusammenhänge  der  .Stelle  geht  hervor,  dafs  dies 
nicht  so  gemeint  sei,  als  ob  er  damit  dem  Aristoteles  opponiren 
wolle;  sondern  als  Antwort  auf  die  Frage  eines  Schülers,  „welchen 
„Meister  er  nachahmen  solle?“,  klingt  der  Rath,  er  solle  überhaupt 
sich  an  keinen  einzelnen  Meister,  sondern  an  die  Natur  selbst 
halten,  ganz  verständig;  auch  liegt  darin  nichts  weniger  als  eine 
Hinweisung  auf  blofsc  Naturnachahmung,  sondern  nur  eine  War- 
nung vor  Manier.  — .Schliefslich  mag  hier  noch  des  sogenannten 
„Kanons“  des  Polyklet,  eines  Zeitgenossen  des  Plato,  erwähnt 
werden.  Dieser  Kanon  wird  gewöhnlich  als  eine  Art  Abstraction 
der  schönen  Menschengestalt,  d.  h.  als  Gattungsideal  in  Form  einer 
Statue  betrachtet,  die  gleichsam  den  absoluten,  von  aller  indivi- 
duellen Besonderung  freien  Typus  menschlicher  Schönheit  verkör- 
pern sollte.  Man  führt  besonders  zwischen  Statuen  des  Polyklet  als 
solche  Kanons  an,  den  „Dorypboros“  (^Lanzentrügev)  und  den  „Dia- 
dumenos“  (einen  die  lUnf/i  rhinde  eich  umlegenden  Athleten),  wobei 
man  sich  dann  zunächst  wundern  mufs,  dafs  sie  als  „absolute  Typen“ 
nicht  vollkommen  übereinstimmten.  Man  hat  von  diesem  Kanon 
des  Polyklet  viel  Aufliobens  gemacht  und  darin  alle  M eisheit  der 
Kunst  linden  wollen;  allein  im  Grunde  hat  er  in  dieser  Rücksicht 
ebensowenig  Werth  wie  das  abstrakte  leere  Ideal  Platos,  als  dessen 
Verkörperung  man  ihn  anzu.s(>i]pp  pfleg!-  Henn  die  Wahrheit  dos 
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^Ideals“  besteht  eben  in  der  Besonderung  und  Individualisirung; 
die  Aufhebung  der  Unterschiede  der  charakteristischen  Schönheit 
hebt  die  Schönheit,  ja  die  Gestalt  überhaupt  auf.  * 

120.  Eine  eigenthümliche  Art  der  damaligen  Kritik  war  die 
epigrammatische;  und  hier  ist  es  denn  allerdings  vorzugsweise 
die  Treue  der  Naturnachahmu  ng,  die  „Natürlichkeit“  der  Dar- 
stellung, welche  eft  einen  begeisterten  Anklang  fand.  So  sind  es 
bald  die  „Pferde“  des  Apelles,  welche  von  wirklichen  Pferden 
(ihrer  Natürlichkeit  halber)  angewiehert,  bald  „die  Trauben“  des 
Zeuxis,  die  von  Vögeln  angepickt  sein  sollten  (ein  Kunststück, 
das  von  Parrhasius  noch  dadurch  übertroffen  worden,  dafs  er  einen 
Vorhang  darüber  gemalt,  der  den  Zeuxis  selber  so  getäuscht,  dal's 
er  ihn  habe  fortziehen  wollen),  bald  die  „Kuh“  Myrons,  ein 
Erzwerk,  das  einen  Stier  lüstern  gemacht  und  von  Bremsen  um- 
schwärmt worden  sei,  und  Aehnliches  mehr,  was  die  Dichter  zu 
lobenden  Epigrammen  begeisterte.  Auch  die  Komödiendichter  übten 
hin  und  wieder  solche  epigrammatische  Kritik,  namentlich  die  römi- 
schen, wie  Plautus;  ebenso  andere  Dichter,  wie  Catull,  Ovid, 
.Martial,  jedoch  meist  nur  zur  Vertheidigung  ihrer  eignen  lockeren 
Muse,  besonders  aber  Uoraz,  dessen  in  der  Form  eines  „Briefe.s 
an  die  Pisonen“  geschriebene  Poetik  manche  verständigen  und  takt- 
vollen Vorschriften  über  die  verschiedenen  Arten  und  Style  zu  dich- 
ten giebt,  im  Uebrigen  aber  mit  der  „Poetik“  des  Aristoteles  in 
gar  keinen  Vergleich  zu  stellen  ist. 

121.  Wenn  man  so  auf  den  Gang,  den  das  ästhetische  Be- 
wufstsein  des  Alterthums  seit  Aristoteles  bis  hioher  eiugcschlagen 
hat,  zurückschaut,  so  erkennt  man,  dals  das  Interesse  an  dem  .all- 
gemeinen, an  dem  gedanklichen  Inhalt  des  Gebiets  des  Schönen  und 
der  Kunst,  fortwährend  abnimmt  und  sich  begrenzt,  der  Flufs  des 
ästhetischen  Reflektirens  nicht  nur  schmaler,  sondern  auch  seichter 
wird , bis  er  sich  schliefslich  in  das  dünne  Büchlein  praktischer 
Regeln  „für  Dichter  oder  solche,  die  es  werden  wollen“,  verläuft. 
Von  einer  allgemeinen  Ueberschau  über  das  organische  Gesammt- 
gebiet  ist  nun  gar  nicht  mehr  die  Rede,  denn  dazu  gehört  eben 
eine  Höhe  des  Standpunkts,  welche  einen  weiten  Horizont  zu  über- 
schauen gestattet.  Und  so  scheint  es  denn,  als  ob  gegen  das  Ende 
des  zweiten  Jahrhunderts  nach  dir.  Geb.  die  Acsthetik  überhaupt 
für  das  Alterthum  ihr  Ende  erreicht  habe.  Da  tritt  uns  plötzlich, 
gleich  einer  verklärenden  Abendröthe,  die  alcxandrini.sche  Philosophie 
entgegen,  welche  nach  der  langen  Dürre  und  Unfruchtbarkeit  des  pro- 
saischen Nachmittages  die  Antike  noch  einmal  in  einem  neuen  Lichte 
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erglänzen  lä/st;  eine  Abendröthe,  die  sich  — indem  die  Philosophie 
gleichsam  vorahnend  über  die  Grundanschauungen  der  Antike  hin- 
ausging zu  einer  tieferen  und  freieren  Erkenntnifs  — zugleich  als 
die  Morgonröthe  einer  neuen  Weltanschauung,  der  christlichen,  zu 
fassen  ist. 


Recapitulation. 

§13.  Die  zweite  Stufe  der  antiken  Aesthetik  nimmt 
Aristoteles  ein,  welcher  in  der  stets  an  Gegebe- 
nes und  scheinbar  Aeufserliches  anknOpfenden,  aber 
doch  auf  der  Basis  der  Intuition  verharrenden 
Weise  verständiger  Reflexion  die  tiefsten  und  kon- 
kretesten Gedanken  über  das  Schöne  und  die 
Kunst  ausspricht.  Im  Gegensatz  zu  der  platoni- 
schen Auffassung  des  Begriffs  der  „Nachahmung“ 
als  einer  blofsen  Naturnachbildung,  begreift  er  die 
Mimesis  im  Sinne  einer  subjektiven  Gestaltung 
der  Idee  und  demzufolge  als  eine  gegen  die  un- 
vollkommene Wirklichkeit  höhere  Dar-  und  Wie- 

§ 14.  derherstellung  der  Idee.  Aber  auch  die  Wirklich- 
keit, soweit  in  ihr  die  Idee  erscheint,  ist  schön.  In 
dem  so  gewonnenen  Begriff  des  Schönen  unterschei- 
det er  die  Stufen  der  formalen  Schönheit,  der 
konkreten  Schönheit,  der  ethischen  Schön- 
heit und  der  Kunstschönheit  Die  formale 
Schönheit  filllt  unter  die  Kategorien  der  „Begren- 
zung“, der  „Ordnung“  und  des  „Ebenmaafses“ . 
Diese  Momente  bilden  auch,  unter  Hinzutritt  des 
Moments  der  „Gröfse“  (des  nicht  zu  Grofsen  und 
nicht  zu  Kleinen)  den  Begriff  der  konkreten 
Schönheit  d.  h.  der  Schönheit  der  wirklichen 
Dinge,  deren  Wesen  in  der  Einheit  des  Mannig- 
faltigen liegt  Die  nähere  Bestimmung  dieses  Be- 
griffs ist  indefs  bei  ihm  nur  dürftig.  Dagegen 
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bestimmt  er  die  ethische  Schönheit  durch  das 
Verhältnifs  des  formal-Schönen  zum  Guten,  womit 
zum  Theil  der  rein  ästhetische  Boden  verlassen 
wird. 

§15.  Diesen  objektiven  Erscheinungsweisen  des 
Schönen  tritt  nun  zweitens  das  Kunstschöiie, 
als  die  subjektive  Gestaltung  der  Idee,  gegenüber, 
welche  bei  Aristoteles  ungefähr  dieselbe  Stellung 
einnimmt,  wie  bei  Plato  das  sogenannte  „absolute 
Schöne“,  womit  aber,  als  einem  leeren  Abstrak- 
tum, sich  Aristoteles  gar  nicht  beläfst.  — Bei  der 
Bestimmung  des  aristotelischen  „Kunstschönen“ 
kommen  zwei  Momente  in  Betracht,  die  er  indefs 
noch  nicht  in  ihrer  Wechselbeziehung  betrachtet, 
nämlich  die  Begriffe  der  und  der  y.ü3'a(>atg. 

Die  Nachahmung  ist  die  Quelle  und  Ursache  des 
Kunstschönen  im  Sinne  ideeller  Gestaltung,  die 
Reinigung  der  Leidenschaften  das  Ziel  und  die  Wir- 
kung derselben;  beide  aber  wurzeln  in  dem  ge- 
meinsamen, das  Kunstschöne  als  solches  bestim- 
menden Begriff  der  Ideal i sinnig,  deren  objek- 
tive und  subjektive  Seiten  sie  ausdrücken,  sofern 
die  „Mimesis“  die  ästhetische  Reinigung  der  ob- 
jektiven Wirklichkeit  nach  Maafsgabe  der  Idee, 
die  „Katharsis“  die  ästhetische  Remigung  des 
schauenden  Subjekts  selbst  bezweckt.  Auch  ihr  bei- 
derseitiger Inhalt  ist  derselbe:  nämlich  Gemüths- 
stimmungen,  Leidens chaften  und  Handlun- 
gen sind  es,  die  sowohl  durch  die  Kunst  nach- 
geahmt, als  auf  welche  hin  die  künstlerische 
Wirkung  ausgeübt  werden  soll.  Als  die  Quellen 
des  künstlerischen  Nachahmens  selbst  bestimmt 
Aristoteles  das  natürliche  Genie  und  die  Phan- 
tasie, welche  entweder  getrennt  oder  gemeinsam 
schaffen.  Ihr  Produkt  ist  das  Kunstwerk.  — 
§ 16.  Die  Kunstwerke  fallen  nach  den  verschiedenen 
Mitteln  des  Nachahmens,  nämlich  Form,  Farbe, 
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Ton,  Rythmus  und  artikiilirler  Lnnl,  in  verschiedene 
Gattungen  auseinander,  indem  die  Skulptur  sich 
nur  der  Formen  [axtjuata),  die  Malerei  sich  der 
Formen  und  Farben,  die  Musik  sich  des  Tons 
und  des  Rythmus,  die  Tanzkunst  nur  des  Ryth- 
inus,  die  Poesie  endlich  sich  des  Tons,  des  Ryth- 
mus (im  Metrum)  und  des  artikulirten  Lauts  zur 
Nachahmung  bedient. 

Weiter  betrachtet  er  dann  die  Künste  nach 
den  Gegenständen  ihrer  Nachahmung  {tjü-og, 
ndxf-og  und  n{>ü^tg)  wonach  die  Poesie,  und  be- 
sonders das  Drama,  am  meisten  nachahmend  er- 
scheint, da  es  alle  di’ei  Momente  in  sich  enthält; 
dann  folgt  die  Musik,  welche  hinsichtlich  der 
Melodie  clhixch,  hinsichtlich  des  Rythmus  pat he- 
ll sch,  in  Verbindung  mit  der  Poesie  auch  praktisch 
ist.  Die  Tanzkunst,  obschon  sie  für  sich  nur 
den  Rythmus  als  Mittel  der  Nachahmung  anwen- 
det, erscheint  durch  ihre  nothwendige  Verbindung 
mit  der  Musik  und  Poesie  ebenfalls,  aber  nur  in 
vermittelter  Weise,,  ethisch,  pathetisch  und  prak- 
tisch; die  bildenden  Künste  dagegen  haben  am 
wenigsten  Ethos  und  sind  deshalb  im  geringsten 
Grade  nachahmend.  Die  Architektur  endlich 
rechnet  er  gar  nicht  zu  den  schönen  Künsten, 
weil  sie  überhaupt  nicht  nachahme. 

Dies  ist  nun  die  Grenze  der  aristotelischen 
Aesthetik,  dafs  er  die  filiitjOig,  als  Nachahmung 
wenn  auch  innerlicher  Zustände,  auf  die  Sphäre 
des  subjektive  n Geistes  beschränkt,  statt  sie  in 
dem  tieferen  und  weiteren  Sinne  der  „schönen 
Gestaltung“  überhaupt  zu  fassen.  Das  dem  ge- 
meinsamen nachahmenden  Charakter  der  schönen 
Kunst  gegenüber  und  mit  ihm  in  Wechselbezie- 
hung stehende  Moment  der  kathartischen  Wirkung, 
an  welche)'  die  Künste  nach  dem  Grade  ihrer 
Fähigkeit  des  Nachahmens  theilnehmen,  so  dafs 
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das  Drama  die  höchste,  die  bildende  Kunst  die  gerin- 
gste Katharsis  besitzt,  verleiht  nun  auch  den  Kün- 
§ 17.  sten  im  Verhältnifs  zum  öffentlichen  Leben 
nnd  besonders  zur  Jugenderziehung  eine  bestimmte 
Stellung;  und  in  dieser  Hinsicht  giebt  er  Vor- 
schriften über  die  Ausübung  der  Künste,  indem 
er  alle  solche  Kunstübungen  verwirft,  die,  weil 
sie  der  kathartischen  Wirkung  widerstreben,  ba- 
nausischen Charakters  sind.  Das  Banau  sische 
besteht  für  ihn  in  dem  Gegensatz  zur  Idealisirung 
der  Mimests  und  Katharsis,  d.  h.  in  der  Entidea- 
lisirung. 

§ 18.  Die  dem  Aristoteles  folgenden  philosophischen 
Schulen,  namentlich  die  Peripatetiker,  Stoiker 
§ 19.  und  Epikureer;  weiterhin  dann  die  Eklektiker: 
§ 20.  endlich  die  kritischen  Grammatiker  und 
Rhetoriker  kommen  ebensowenig  wie  einzelne 
§ 21.  ausübende  Künstler,  von  denen  ästhetische 
Aussprüche  bekannt  geworden  sind,  für  die  Wei- 
terentwicklung der  Aesthetik  in  w'esentlichen  Be- 
ti’acht;  vielmehr  beiperkt  man,  wenn  man  auf  den 
Gang,  den  das  ästhetische  Bewufstsein  des  Alter- 
thums seit  Aristoteles  bis  in  das  zweite  Jahrhun- 
dert nach  Chr.  Geb.  nimmt,  zurückschaut,  eine 
fortwährende  Abnahme  an  Interesse  für  den  all- 
gemeinen Inhalt  des  Gebiets  des  Schönen  und 
der  Kunst,  bis  der  sich  immermehr  einengende 
Flufs  der  antiken  Aesthetik  nicht  nur  schmaler, 
sondern  auch  seichter  wird  und  schliefslich  im 
Sande  konventionellen  Rcflektirens  verrinnen  zu 
wollen  scheint.  Da  erhebt  sich  zuletzt  noch,  an 
der  Schwelle  einer  neuen  Zeit  und  bereits  ange- 
weht von  der  Ahnung  einer  neuen  Weltanschauung, 
die  antike  Philosophie  und  mit  ihr  die  Aesthetik 
zur  höchsten  Stufe  der  spekulativen  Intuition  in 
der  alexandrinischen  Schule  und  besondei^s 
in  Plotin. 
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Cap.  VI. 

Dritte  Stufe.  Plotin  und  die  Alexandriner.  Verfall  der 
antiken  Aesthetik. 

§.  22.  1.  Allgemeiner  Standpunkt  der  alexandrinischen 
Philosophie. 

122.  üie  allgemeine  Stellung  der  alexandrinischen  Philosophie 
zu  der  Entwicklung  der  antiken  Philosophie  überhaupt  seit  Plato 
und  Aristoteles  beruht  ihrem  Wesen  nach,  wie  oben')  bei  der  Cha- 
rakteristik der  neuen  Akademie  schon  kurz  angedeutet  wurde,  in 
der  affirmativen  Aufhebung  des  im  Stoicismus  und  Epikureistnvs 
auseinander  gehenden  Gegensatzes  von  Verstand  und  Empiinduug  als 
Kriterien  des  Wahren.  Sie  bildet  so  selber  einen  Gegensatz  gegen 
die  Neue  Akademie,  welche  ebenfalls  diesen  Widerspruch,  aber  auf 
negative  Weise,  aufhob,  indem  sie  behauptete,  weder  Denken  noch 
Enopfinden  sei  im  Stande  das  Wahre  zu  erkennen,  und  darum  sei 
dies  überhaupt  nicht  an  sich  erkennbar,  sondern  es  sei  nur  das 
Wahrscheinliche,  d.  h.  die  relative  W'ahrheit,  für  uns  vorhanden; 
ein  Satz,  der  sich  dann  im  abstrakten  Skepticismus  zu  der  dogmati- 
schen Negation  des  W'ahren,  als  eines  blofsen  Scheins,  verhärtete. 
Man  erkennt  in  diesen  Principien  der  absterbenden  antiken  Philo- 
sophie leicht  die  Keime  der  Principien  der  neuesten  Entwicklungs- 
Phase  der  modernen  Philosophie,  nämlich  des  Kritirismus  Kant’s, 
der  auch  das  »Ding  an  sich*'  als  unerkennbar  erklärte,  und  des 
P'ichte'schcn  Idealismus,  der  alle  W'ahrheit  in  das  Subjekt  ver- 
legte; und  wenn  wir  noch  einen  Schritt  weiter  gehen,  so  werden 
wir  auch  nicht  die  Parallele  dos  alexandrinischen  Mysticismus  mit 
der  Schelling’schcn  Philosophie  verkennen.  Es  beruht  dieser 
fortschreitende  Parallelismus  der  antiken  und  modernen  Philosophie 
eben  auf  einem  Naturgesetz  des  Denkens,  dessen  Nothwendigkeit  zu 
erkennen  wir  später  mehrfach  Gelegenheit  haben  werden. 

Jenes  »Entweder  — Oder“  der  Stoiker  und  Epikureer  als  auch 
dieses  „Weder  — Noch“  der  Akademiker  und  Skeptiker  lüften  also 
die  Alexandriner  in  das  spekulative  »Sowohl  — Als  Auch“  auf,  in- 
dem sie  in  der  Einheit  des  Geistes,  als  empfindenden  und  den- 
kenden, die  affirmative  Quelle  der  Erkenntnifs  erkannten.  Hiermit 
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aber  war  eine  Regeneration,  nämlich  eine  Rückkehr  des  philosophi- 
schen Bewul'stseins  zu  Plato  und  Aristoteles  angebahnt,  aber  insu- 
lern  zugleich  ein  Ilinausgehen  über  diese  Standpunkte,  als  der 
Geist  sich  nunmehr  als  reines  Denken  nicht  nur  zu  den  Dingen 
verhält,  sondern  sich  selber  Gegenstand  wird  und  somit  auch  die 
Gegenständlichkeit  selbst  als  intellektuelle  begreift.  Diese  dem  Geiste 
gegenübersteheude  Welt  ist  so  in  ihrer  Aeulserlichkeit  aufgehoben 
und  nur  als  innerliche  vorhanden,  oder:  nur  die  geistige  Welt  existirt 
überhaupt  als  wahre.  Alles,  was  jenseits  dieser  Geistigkeit  etwa 
vorhanden  sein  mag,  ist  das  Endliche,  Zufällige,  Schlechte,  d.  Ii.  das 
Wirkliche  zwar,  aber  nicht  da.s  Wahre.  Durch  die  Aufhebung  dic- 
.ses  Endlichen  kommt  der  Geist  zu  sich  selbst,  als  unendlichem, 
und  ist  mit  sich  versöhnt.  — Die  Welt  der  alexandrinischen  Philo- 
sophie ist  also  die  Welt  der  Idealität  überhaupt,  und  in  sofern 
nähert  sie  sich  der  allgemeinen  Form  ihrer  Anschauung  nach  der 
platonischen  Philosophie,  wie  sie  denn  auch  neben  dem  direkten  Epi- 
gonenthum des  Platonismus  in  Philo  und  dem  G nosticimnua  als  „Neu- 
platonismus“ bezeichnet  zu  werden  pflegt.  Im  substanziellen  Inhalt 
ist  dagegen  die  alexandrinische  Philosophie  vielmehr  aristotelischer 
als  platonischer  Art,  nur  dals  sie  an  Stelle  des  aristoteli.schcn  Re- 
llektirens  die  reine  (spekulative)  Intuition  des  denkenden  Geistes 
walten  lälst,  und  so  fast  die  Weise  eines  prophetisch -poeti.schen 
Ahnens  annimmt. 

Andererseits  aber  geht  die  alexandrinische  Philosophie,  indem 
sie  die  reine  Geistigkeit  als  das  Unbedingte  und  wahrhaft  Konkrete 
behauptet,  schon  über  die  antike  Weltanschauung  überhaupt  hinaus. 
Denn  eben  dies  ist  Ja  das  Princip  des  Christenthums  als  Basis  einer 
neuen  Weltanschauung,  dals  das  Allgemeine  und  Ewige  Geist  sei, 
oder  wie  die  Bibel  es  ausdrückt:  „Gott  ist  Geist  und  mul's  im  Geist 
und  in  der  Wahrheit  verehrt  (d.  h.  begriffen)  werden.“  — Wenn  nun 
die  alexandrinische  Philosophie  sich  durchaus  auf  eine  Welt  der 
Ideale  bezieht,  so  kann  schon  von  vom  herein  die  Vermulhung  ge- 
hegt werden,  dals  sie  diejenige  Sphäre  des  menschlichen  Geiste.«, 
in  welcher  sich  die  Ideale  am  reinsten  verwirklichen,  nämlich  die 
Welt  des  Schönen  und  der  Kunst,  vorzugsweise  zum  Gegen- 
stände ihrer  Spekulation  gemacht  haben  werde.  Und  so  ist  es 
auch  in  der  That.  Ueber  Nichts  haben  die  Alexandriner  so  tiefe 
und  wahrhaft  spekulative  Gedanken  gehabt  als  über  das  Schöne^ 
hinsichtlich  seiner  fjuelle,  seines  Inhalts  und  seiner  Beziehung  zum 
Geiste.  Und  der  spekulativste  unter  ihnen  ist  ohne  Zweifel  Plotiii. 
Allein,  da  Plotins  Auschauen  und  Denken  immerhin  auf  antiker 
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Basis  beruhte,  d.  h.  ioDerhalb  der  Grenzen  der  Intuitivität  blieb, 
so  spricht  sich  seine  Spekulation’)  gleichsam  nur  in  der  Form  der 
Ahnung  aus.  Das,  was  man  ihm  als  Mystik  und  Schwärmerei  zum 
Vorwurf  zu  machen  pflegt,  ist  lediglich  aus  dem  tiefen  Drange  sei- 
nes Geistes  zu  erklären,  sich  des  Wesens,  des  eigentlichen  Inhalts 
der  Idee  zu  bemächtigen,  und  so  verfällt  er,  — aus  der  Unmöglich- 
keit, seine  antike  Basis  zu  verlassen  — in  ein  surrogatives  Alle- 
gorisiren  des  spekulativen  Denkens.  Die  Hauptsache  aber  ist,  dal's 
der  Kern  seines  Philosophircns  eben  (dem  Inhalt,  wenn  auch  noch 
nicht  der  Form  nach)  spekulativer  Art  ist. 

Das  intuitive  Element  seines  Philo.sophirens  drückt  sich  hei  ihm 
besonders  in  jenen  Wendungen  aus,  wo  er  vom  „Schauen  des  Einen 
Guten,  als  der  reinen  Quelle  alles  Seins  “ spricht.  So  — was  die 
„Schönheit“  betrifft  — unterscheidet  er  geradezu  ein  sinnliches  und 
ein  geistiges  Auge;  nur  letzteres  könne  das  Dasein  des  Geistes 
wahrnehmen  und  seine  Schönheit,  jenes  nur  die  sinnliche  Welt  und 
ihre  Schönheit.  Zu  diesem  Schauen  aber  komme  man  nur  auf  dem 
Wege  der  „Ekstase“,  der  Begeisterung,  indem  man,  das  Auge  von 
allem  Körperlichen  zurückzieheiid,  seinen  „Blick“  nur  auf  das  We- 
sen richtet.  Ej;iiUme  aber  ist  eben  die  unmittelbare  und  darum 
plötzliche  Hingabe  des  Geistes  an  die  Idee,  welche  ihrer  Plötzlich- 
keit wegen  nothwendig  mit  Erregung  dos  Gerafiths  verbunden  ist; 
und  in  dieser  Unmittelbarkeit  liegt  in  formeller  Beziehung  das 
Wesen  der  Intuition  sowie  der  Unterschied  gegen  die  vermittelnde 
Spekulation,  die  als  solche  ein  bewulstes  Eindringen  des  Geistes  in 
die  Idee  ist. 


§.  2a.  2.  Plotin. 

123.  Was  die  philosophische  Anschauung  Plotins  im  Beson- 
deru  betrifft,  so  i.st  für  ihn  charakteristisch,  dafs  er  durchaus  kei- 
nen Unterschied  oder  gar  Gegensatz  zwischen  Plato  und  Aristoteles 
statuirt;  eine  Ansicht  allerdings,  der  weder  wir  bestimmen  können, 
noch  aller  Wahrscheinlichkeit  jene  Philosophen  selbst  zustimracii 
möchten.  Namentlich  aber  in  Hinsicht  der  Aesthetik  kann  von 
einer  Uebereinstimraung  Plato’s  und  Aristoteles  so  wenig  die  Redo 
sein,  dals  sie  vielmehr  fast  in  allen  Punkten  einen  entschiedenen 
Gegensatz  bilden,  der  bei  Aristoteles  geradezu  die  Form  einer  bo- 
wulstcn  Opposition  annimmt.  Eine  andere  Seite  der  philosophischen 
.\nschauung  Plotin’s,  die  bisher  noch  nicht  horvorgehoben  scheint. 


*)  Vergleiche  Über  Spthnlntion  oben  S.  65.  Anm.  '1, 
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ist  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  der  indischen  Philosophie,  be- 
sonders was  seinen  Begriff  der  txirraiyi^  betrifft.  Bekanntlicti  hatte  er 
nach  dem  Tode  seines  Lehrers  Ammonius  Saccas  (243  nach  Chr. 
(!eb.)  den  Kaiser  Gordianus  nach  Persien  begleitet,  in  der  ausdrück- 
lichen Absicht,  die  Philosophie  der  Inder  kennen  zu  lernen;  und 
auch  in  seiner  äui'seren  Lebensweise,  z.  B.  in  dem  Sichenthalten 
des  Genusses  von  Fleisch  zahmer  Thiere  u.  s.  f.,  zeigt  er  eine  ent- 
schiedene Hinneigung  zu  der  indischen  Weltanschauung.  * 

Das  Wesentliche  seines  Philosophirens  besteht  nun  erstens  for- 
mell in  dem  Streben  des  Geistes,  sich  in  sich  selbst  zurückzuziehen, 
um  in  diesem  reinen  Innerlichsein  die  Seligkeit  der  ideellen  Intui- 
tion zu  geniel'sen.  Man  hat  dies  mit  „Schwärmerei“  gekennzeichnet; 
ja  sogar  von  Neigung  zu  orientalischer  Phantastik  gesprochen,  aber 
die  Intuition,  d.  h.  das  Aufgeben  des  Sinnlichen  und  Aufgehen  in 
das  durchaus  Unsinnliche,  was  im  Christcuthum  als  Uebersinnliches 
und  Jenseitiges  gefafst  wurde,  enthält  immerhin  auch  die  Richtung 
auf  das  Wahre,  Unbedingte,  Unendliche.  Denn  das  Wesen  liegt 
nicht  in  dom  Einzelnen  und  in  der  mannigfachen  Welt  der  Einzel- 
heiten überhaupt,  sondern  in  Dem,  was  diese  gemeinsam  haben  und 
was  sie  verbindet,  nämlich  im  Allgemeinen;  dies  ist  eben  ihr 
gedanklicher  Inhalt.  Das  Denken  also,  als  das  Sich -Verseuketi 
in  das  Allgemeine,  kann  lediglich  dem  nur  an  den  Einzelheiten 
haftenden  gewöhnlichen  Bewulstsein  als  Schwärmerei  und  Wahnsinn 
erscheinen.  Allein,  wenn  auch  zwischen  der  intuitiven  Exstase  und 
der  blol'sen  Verrücktheit  in  der  Form  dieser  Geistesbewegungen 
eine  Aehnlichkeit  henscht,  sofern  bei  jeder  Begeisterung  der  Geist 
einen  Ruck  erhält  und  aus  seiner  gewöhnlichen,  der  Sinnenwelt  zu- 
gekehrten Stellung  „verrückt“  wird,  so  ist  doch  der  Inhalt  ein  ganz 
anderer;  nämlich  in  der  Verrücktheit  der  blol'se  Wahn,  in  der  Kx- 
staee  der  tiefste  Sinn.  Vielmehr,  wenn  von  „Wahn-Sinn“  die  Rede 
sein  soll,  i.st  der  Wahn  (ohne  Sinn)  auf  Seite  des  gewöhnlichen 
Bewufstseins  zu  suchen,  da  dieses  vom  Allgemeinen  nichts  weifs. 
sondern  an  der  äul'sorlichen  Welt,  der  Welt  des  Scheins  und  des 
Wesens  haftet.  Denn  nur  das  Denken  des  Allgemeinen  ist  ohne 
Wahn.  — So  viel  über  die  formale  Seite  des  Plotin’schen  Philo- 
sophirens. 

Hinsichtlich  der  substanziellen  Seite  derselben  sind  vor- 
nehmlich zwei  Momente  zu  betrachten,  welche  sein  Denken  abwech- 
selnd be.stimmen  und,  als  einander  entgegengesetzt,  den  Eindruck 
hervorbringen,  als  ob  er  mit  sich  selbst  in  Widerspruch  gerathe. 
Das  eine  Moment  beruht  darin,  dals  er  trotz  allen  Hinausstrebens 
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ID  eine  neue  Weltanschauung,  welche,  durch  das  Christenthum  ge- 
weckt, auch  ihn  tief  berührt  hatte,  dennoch  seinem  Gefühl  nach  fest 
im  Älterthum,  d.  h.  im  intuitiven  Denken,  wurzelt;  das  andere,  dal's 
er  trotz  der  Unmöglichkeit,  sich  von  dem  mütterlichen  Boden  des 
Altertbums  ganz  loszureil'sen,  doch  wieder  fortgerissen  wird  zu 
jener  höheren  Weltanschauung.  Hiedurch  kommt  er  gleichsam  in  ei- 
nen geistigen  Strudel  hinein,  der  seinem  Philosophiren  oft  den  Cha- 
rakter ahnungsvoller  Dunkelheit  und  orakelhafter  Unbestimmt- 
heit verleiht.  Zugleich  zeigt  im  Zusammenhänge  damit  weiterhin 
seine  Weise  des  Philosophirens  nicht  selten  das  Gepräge  einer  Ueber- 
schwen  glichkeit,  welche  an  Plato  erinnert;  aber  hinter  diesem 
Schein  der  Ueberschwenglichkeit  birgt  sich  immer  ein  wahrhaft 
konkreter  Gedanke,  so  dafs  sie  nie  den  Charakter  phrasenhafter 
Schönrederei  annimmt;  denn  überall  erkennt  man,  dais  ihm  nichts 
ferner  liegt  als  jene  abstrakten  Ideale,  deren  Schilderungen  bei 
Plato  ihrer  Leerheit  wegen  nicht  blos  formell , sondern  auch  sub- 
stanziell überschwenglich  erscheinen.  So  ist  es  auch  mit  den  Wider- 
sprüchen bei  Plotin:  sie  sind  nur  scheinbar  und  beruhen  im  Wesent- 
lichen darauf,  dafs  er  dasselbe  Wort  z.  B.  das  „Gutet  einmal  im 
antiken,  etwa  im  platonischen  Sinne  gebraucht,  um  es  dann  später, 
sobald  er  tiefer  in  das  Wesen  cindringt,  in  völlig  veränderter  Be- 
deutung, ja  geradezu  als  Gegensatz  zu  dem  anfänglichen  Hegrift 
aufzufassen  und  anzuwenden.  — Jene  Dunkelheit  nun  und  dieses 
scheinbare  Sich -Widersprechen  bereiten  sowohl  in  formeller  wie  in 
materieller  Beziehung  oft  grol'so  Hindernisse  für  das  klare  und  kor- 
rekte Verständnii's  seiner  Schriften.  Bei  dem  Versuch,  uns  in  die- 
sem Labyrinth  zurecht  zu  finden,  müssen  wir  als  Führer  durch  das- 
selbe die  — namentlich  auch  im  Hinblick  auf  ihn  — früher  gege- 
bene Erörterung  über  den  künstlerischen  Schein  und  das  künstlerische 
Gestalten')  nehmen.  Denn  diese  Punkte  sind  es,  welche  bei  Plotin 
hauptsächlich,  ja  allein  für  uns  in  Frage  kommen.  Zunächst  aber 
ist  noch  eine  Bemerkung  über  das  eigentliche  Princip  seines  philo- 
sophischen Systems,  dessen  allgemeine  Stellung  zur  Akademie  oben 
berührt  wurde,  zu  machen,  weil  ohne  die  Kenntnifs  dieses  Princips 
seine  ästhetischen  Aussprüche  ganz  unverständlich  bleiben  würden. 

124.  Ganz  allgemein  gefalst  und  populär  ausgedrückt,  kann 
die  Tendenz  der  Plotin’schen  Philosophie  dahin  bestimmt  werden, 
dal's  es  sich  für  ihn  gar  nicht  darum  handelt,  die  reale  Welt  nach 
der  konkreten  Mannigfaltigkeit  ihrer  Erscheinungen  in  deren  Be- 

■)  S.  oben  No.  70.  71.  74.  76.  77. 
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stiromtheit  aufzufassen,  sondern  dal's  es  ihm  nur  um  das  Wesentliche 
in  Allem,  um  den  gedanklichen  Inhalt  als  das  allein  berech- 
tigte Seiende  zu  thun  ist.  Diesen  gedanklichen  Inhalt,  wodurch  das 
Seiende  allein  berechtigt  ist,  nennt  er  nun  das  Oute.  Hiebei  ist 
nun  dies  von  vorn  herein  mit  aller  Bestimmtheit  festzuhalten,  dal's 
Plotin  zwar  den  Begriff  des  „ Guten  “ auch  nach  seiner  ethischen 
■Seite  auffafst,  wo  er  eben  von  der  Sphäre  des  subjektiven  Geistes 
handelt,  im  Uebrigen  aber  das  „ Gute  “ durchaus  absolut  als  die 
substanzielle  Idee  begreift,  aus  der  alle  Wesenheit  sich  heraus- 
gcstaltet,  als  die  Urquelle  des  wahrhaft  Seienden.  Dieses  absolute 
Gute  ist  ihm  makrokosmisch  ebenso  die  Weltseele';,  wie  da.«  ethische 
Gute  im  Bereich  des  mikrokosmischen  Geiste.s  die  Menschensccle. 
Aus  diesem  absoluten  Guten  entspringt  so  nicht  blos  das  sittliche 
Gute,  sondern  auch  das  Wahre  und  Schöne.  Bei  Plato  nimmt  diese 
absolute  Stellung  das  „höchste  Schöne“  ein,  aber  nur  in  ganz  ab- 
strakter Weise,  weil  er  es  als  völlig  unbewegt  fal'st.  Das  Plotin'sche 
„höchste  Gute“  dagegen  ist  die  absolute  Bewegung  selbst,  die  ewig 
lliel'sende,  unendlich  schaffende  Quelle  alles  Seins,  der  Schöpfer  — 
also  wiederum  (christlich  ansgedrückt)  Gott,  als  der  allmächtige 
„Schöpfer  Himmels  und  der  Erden.“  Ebenso  wie  Plotin  das  „Gute“, 
Plato  das  „Schöne“  als  die  absolute  Idee  setzt,  könnte  man  nun 
auch  — und  vielleicht  mit  noch  mehr  Recht  — das  „Wahre“  als 
diese  Quelle  alles  Seienden  bezeichnen.  Allein,  weil  eben  das  GuU-, 
das  Schöne  und  das  Wahre  schon  differente  Formen  der  absoluten 
Idee  sind  und  als  .solche  die  Principien  verschiedener  Sphären  bil- 
ilen,  in  denen  sich  die  Idee  realisirt,  giebt  es  nur  zu  Verwirrung 
Anlafs.  einen  von  diesen  drei  Begriffen  statt  ihrer  unterschiedslosen 
Einheit  als  das  Absolute  zu  fassen;  sondern  das  Richtige  ist,  zu 
sagen:  die  Idee  ist  das  Absolute,  und  diese  Idee  gestaltet  und 
realisirt  sich  in  den  drei  Sphären  des  Wahren,  Guten  und  Schönen. 
So  ist  denn  das  „absolute  Gute“  des  Plotin  eben  Das,  was  wir  unter 
Idee  verstehen").  Diesem  absoluten  Guten  als  der  Idee  steht  nun 
die  Materie  der  form-  und  geistlose  Stoff)  gegenüber,  die  er 

daher  ganz  konsequent  als  das  „Ueble“  bezeichnet.  „Die  absolute 


ChriBllicIi  aud^vdrUckt  alpo  „UotC*.  Hier  habfii  wir  alro  Hchoti  den 
in  ihm,  indem  er  eine  christliche  und  eine  platonirche  Idee  ciner8eii^  in  denselben  Aun> 
druck  fAfst,  nndurcr^oitp  diesen  Aufdruck  bald  in  dem  einen  bald  im  anden-n  Sinu'” 
nimmt.  Kr  ve r werh.-eU  nicht  etwa  die  beiden  Beprifte,  sondern  er  «echsell  nur  mit 
ihnen  ab,  indem  er  die>elbe  Bezeiebung  tUr  beide  braucht.  — '')  l'm  es  von  dem 
„Schönen'',  „Guten**  und  „Wahren**  in  ihrer  DitlVreuz  zu  unterM-hcitle«,  nennt  er 
denn  auch  da«  „rebentchöne“,  „Uebergute“,  „reberuahre“  (vTVtf^aAor,  d:texnrn  rwv 
n^i<rrtof,  tiaat/.Ei-ov  ly  rrp  ror^no)- 
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„Idee  ist  das  Eine:  man  könne  nicht  sagen,  dais  es  Etwas  sei  oder 
.irgend  Eines;  es  hat  weder  Grölse  noch  irgend  eine  andere  Be- 
„stimintheit , und  so  ist  es  auch  nicht  erkennbar;  es  ist  nur  die 
.Quelle  alles  Erkennbaren,  der  Mittelpunkt  des  Universums,  um 
.den  sich  Alles  bewegt,  das  bewegende  Princip  selbst.“  Dies 
nun  setzt  Plotin  als  die  einzige  Bestimmung  der  .Idee“,  dals  sie 
bewegendes  Princip,  oder:  daCs  sie  als  Idee  .Sclbstbewegung“ 
sei.  Wäre  sie  dies  nicht,  so  wäre  überhaupt  nichts,  auch  sie  .selber 
hätte  keine  Realität;  dadurch  dal's  sie  bewegendes  Princip  ist,  ist 
sie  überhaupt  nur  seiend,  d.  h.  sie  ist  wesentlich  schaffend.  Denn 
solche  Selbstbewegung  ist  als  Selbstverwirklichung  eben  das  .Schaffen. 
Er  drückt  dies  bildlich  so  aus:  „Das  Eine,  absolute  Gute  ist  eine 
„Quelle,  die  ruhig  in  sich  selbst  bleibt,  aber  das  Princip  aller  Flüsse 
„ist,  die  herausgehen  hier-  und  dorthin,  zwar,  solange  sie  im  Einen 
.sind,  noch  nicht  herausgeilosscn  sind,  aber  schon  wissen,  dafs 
„und  wohinaus  sie  lliel'sen  sollen“'). 

Dies  Sich-Erschliel'sen  der  Idee,  diese  Selbstoffonbarung  ist  ihm 
zwar  so  einerseits  eine  absolute  Nothwendigkeit,  andererseits  aber, 
weil  sie  keiner  weiteren  Bestimmung  unterliegt,  sondern  selber  das 
absolut  Be.stimmende  ist,  unerklärlich  und  zwar  in  dem  doppelten 
Sinne  unerklärlich,  dafs  sowohl  die  Nothwendigkeit  des  Heraus- 
gehens der  Idee  aus  sich  selbst,  d.  h.  ihre  Selbstoffenbarung  als  die 
Welt  der  Wirklichkeit,  als  auch  die  Art  und  Weise,  wie  diese 
Offenbarung  vor  sich  geht,  unerklärt  bleibt.  Dies  i.st  nämlich  nur 
als  dialektischer  Procel's  zu  fassen,  welcher,  im  Denken  selbst  sich 
erzeugend,  die  Intuition  zur  Spekulation  treiben  würde.  Hier  also 
ist  Plotin’s,  der  immerhin  noch  innerhalb  der  Intuition  bleibt, 
Grenze.  Er  sagt;  „Wie  aus  diesem  Einen  die  Zweiheit  (die  Diffe- 
.reuz)  und  das  Viele  herauskomme,  um  dies  zu  sagen,  müsse 
.man  Gott,  aber  nicht  mit  hörbarer  Stimme,  anrufon , sondern 
.indem  man  sich  selbst  im  Gebet“  (also  Exstase  statt  Denken) 
„zu  ihm  ausdehne.“  Weiter  fafst  er  dann  dieses  Hervorgehen 
aus  dem  Einen,  d.  h.  die  Schöpfung  der  seienden  Welt,  als  ein 
.Leuchten  des  l’rlichts“  und  als  ein  .Abglanz“  desselben,  das  selbst 
unverändert  bleibt*).  Als  solch  schaffendes  Princip  ist  die  Idee 
nun  der  vovi,  der  den  Inhalt  alles  Geschaffenen  bildet  und  als  die- 
ser besondere  Inhalt  der  lüyos,  liegriß,  heifst.  Die  hoyoi  sind  so 
die  Vorbilder  der  wirklichen  Dinge  selbst;  diese  aber  geben  nur. 


*)  Ptotin  Ehutitd,  VI.,  9,  — *)  E*  Ut  diea  dieb«lbe  Vuratellung  wie  die  der 
Bibel,  dals  ,GoU  diu  Welt  ans  Nichts  gei^cbafTen“.  n&mlich  Nichts  ist  die  Idee  ohne 
diese  ihr  immanente  Selbetbewegung,  als  solche  ist  sie  Alles. 
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da  ihnen  die  Materie,  als  das  Nichtseiende  oder  Ueble,  anhaftet, 
den  Schein  der  Begriffe.  Die  Materie  (t)Av)  steht  mithin  als  das 
Nichtsein  dem  absoluten  Sein  koordinirt  gegenüber,  sofern  sie  zwar 
ebenfalls  das  ganz  Unbestimmte  und  Formlose  ist,  aber  nicht  Prin- 
cip  der  Bewegung,  also  positiv,  sondern  negativ  das  ihr  Wider- 
strebende, das  „Chaos“  der  Bibel.  Plotin  denkt  sich  das  Schaffen, 
als  Produkt  des  absoluten  Seins  und  absoluten  Nichts,  ähnlich  wie 
etwa  das  reine  Licht  durch  den  Widerstand  des  Aethers  zur  Wärme 
und  durch  die  materielle  Brechung  zur  Farbe  sich  gestaltet.  Das 
reine  Licht  scib.st  ist  weder  warm  noch  farbig,  aber  es  erzeugt  bei- 
des mit  der  dunkeln  Materie.  Das  wahrhaft  (abstrakt)  Nichtseiende 
nennt  er  so  die  „ Lüge  des  Wirklichen  “ und  dann  weiterhin  das 
„Böse“. 

125.  An  dieser  Stelle  nun  gliedert  sich  die  Plotin’sche  Philo- 
sophie in  die  besonderen  Richtungen,  welche  wir  als  Logik  (oder 
wie  er  es  nennt  „Dialektik“),  Ethik  und  Aesthetik  fassen,  indem 
sowohl  das  Sein  wie  das  Nichtsein  (der  vuv<;  wie  die  v/.tj)  nach 
diesen  drei  Seiten  sich  besondern.  Hier,  wo  wir  es  nur  mit  seiner 
Aesthetik  zu  thun  haben,  lassen  wir  die  ersten  beiden  Seiten  auf 
sich  beruhen,  um  uns  nur  mit  der  letzteren  zu  beschäftigen. 
Aeulserlich  ist  noch  zu  bemerken,  dafs  sich  unter  den  neun  Ab- 
handlungen, in  denen  Plotin  seine  Philosophie  niedergelegt  hat  und 
die  unter  dem  Gesammttitel  der  „Enneaden“  bekannt  sind,  sich 
auch  ein  Werk  „Ueber  die  Schönheit“')  befindet,  dessen  Inhalt 
also  zunächst  für  uns  von  Interesse  ist.  Es  darf  uns  dabei  nicht 
auffallon,  dals  er  sich,  seinem  allgemeinen  Standpunkt  gemäfs,  um 
die  realen  Erscheinungen  des  Kunstgebiets  in  der  Mannigfaltigkeit 
ihrer  Gestaltung  gar  nicht  kümmert,  sondern  seine  Erörterung  nur 
auf  die  metaphysischen  Grundbegriffe  beschränkt,  und  zwar  auf  die 
beiden  ganz  allgemeinen  des  „Schönen“  und  des  „Künstlerischen“,  oder 
genauer  gesprochen  des  objektiven  Schönen  und  des  Kunst- 
schönen. So  bildet  er  auch  in  dieser  Beziehung  zu  der  seit 
Aristoteles  eingeführten,  mehr  und  mehr  auf  praktische  Detailfragen 
sich  beschränkenden  ästhetischen  Kritik  der  Rhetoren  und  Gram- 
matiker den  entschiedensten  Gegensatz.  Von  einer  „ Aesthetik“  im 
Sinne  eines  philosophischen  Systems  der  Lehre  vom  Schönen  und 
der  Kun.st  ist  mithin  bei  ihm  ebenfalls  — aber  aus  dem  entgegen- 
gesetzten Grunde,  wie  bei  jenen  — nicht  die  Rede.  Dies  voraus- 


')  DdAselbe  Ut  herAungegebco  von  Creuter.  Aufserdem  hat  der  Schwede  Linde* 
blad  eine  lateinische  Abhandlung  Uber  Plotins  «Buch  Uber  die  Schönheit**  geschrieben, 
die  jedoch  in  den  Geist  der  Plotin’schen  Philosophie  wenig  eindringt. 
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geschickt,  wollen  wir  nun  seine  Ansichten  aber  die  genannten  bei. 
den  Begriffe  näher  betrachten.  * 

a.  Das  objektive  Schöne  Plotins. 

126.  Hier  tritt  uns  nun  der  in  seiner  Lehre  vpn  der  absoluten 
Idee  — oder  wie  er  es  nennt:  von  dem  höchsten  Guten  — als  dem 
Princip  der  Selbstbewegung,  tief  begründete  und  wahrhaft  spekula- 
tive Gedanke  des  „Schaffens“  oder  genauer  der  Gestaltung  ent- 
gegen. Dieser  Begriff  der  Gestaltung,  zu  welchem  die  aristotelische 
Mimeeis  sich  noch  nicht  mit  Bewulstsein  zu  erheben  vermochte,  weil 
sie  das  Princip  des  Gestaltens  lediglich  als  Thütigkeit  dos  sub- 
jektiven Geistes  auffafste'),  während  Plotin  es  ebensosehr  als 
schöpferisches  Thun  des  objektiven  Geistes  begreift,  der  in  den  Din- 
gen nach  den  Vorbildern  der  Ideen  sich  realisirt,  bildet  den  Kern 
der  ganzen  ästhetischen  Anschauung  des  alexandrinischen  Philoso- 
phen. Hätte  er  weiter  nichts  als  diese  Definition  des  Gestaltens, 
welche  plötzlich  eine  ganze  neue  Welt  aufschliefst,  gegeben,  so 
mül'ste  er  schon  deshalb  als  Regenerator  der  antiken  Aesthetik  be- 
zeichnet werden.  — Plotin  geht  nun  davon  aus,  dala  das  eine  Gute 
(die  absolute  Idee)  selber  gestaltlos,  aber  als  schaffender  Geist  (voü),) 
die  Quelle  aller  Gestaltung  ist.  Ebenso  gestaltlos  ist  die  Materie, 
aber  nicht  — wie  das  Gute  — aus  Kraftü borfülle  und  Schöpfungs- 
drang, sondern  aus  Kraftmangel  und  Widerstreben  gegen  das  Ge- 
schaflenwerden.  Indem  nun  die  Idee’)  als  Selbstbewogung  sich  auf 
die  Materie  richtet  und  sic  zum  Substrat  des  Gestaltens  macht, 
zwingt  sie  dieselbe  trotz  ihres  Widerstrebens  Antheil  zu  haben  am 
wahrhaften  Sein,  indem  sie  ihr  Form,  d.  h.  geistiges  Loben  verleiht. 
Als  Begriff  ist  die  so  gestaltete  Materie  ).öyo(i,  nach  der  Seite  der 
Gestaltung  erscheint  sie  als  „schön“.  Das  Schöne  ist  also  der  voig 
selbst,  nämlich  als  allgemeines  Formprincip  der  zu  gestaltenden 
Materie;  und  so  wird  es  dann  weiter  zur  Quelle  der  Schönheit  de*" 
wirklichen  Dingo.  Zugleich  ist  diese  der  Aö/oi;  (Begriff)  der  Dinge 
selbst,  als  Form  derselben;  sic  haftet  also  nicht  am  Stoff,  sondern 
ist  die  besondere  Form  als  die  Erscheinung  des  Begriffs  in  der  sinn- 
lichen Welt.  Im  Verhältnifs  zu  dieser  besondern'  Schönheit  nennt 
Plotin  nun  die  als  das  „Schöne“  sich  gestaltende  Idee  das  üeber- 
schöne^).  — Das  Schöne  betrachtet  nun  Plotin  nach  zwei  Seiten, 

S.  No.  76  un»i  besonders  U9.  — •)  Das  Plotin*8che  „ein«  Gute“  wird  hier 
der  Einfachheit  wegen,  wo  kein  Mifsverstehen  möglich  ist,  mit  „Idee“  wiedergegeben.  — 
’)  Enneati.  VI.,  7,  32:  xa/Uo»  V7ti(»  xalXoi,  Svvafui  nayroi  xalov  xai  at’9oi 
xak/.Oi  xnJJ.07t0io$'  avtov  nt^totnrin  tov  xra/Aotv',  und  etwa«  «päter  nennt 

er  es  ro  ortMi  § to  vrte^xftkor.  Man  sieht  daf«  Plotin  das  „Schöne“  {ttakXoi)  von 
der  Eigenschaft  der  Dinge  als  schöner  {xaXov)  strenge  und  zwar  ebenso  wie  den  rova 
von  dem  Xoyos  unterscheidet 


Digitized  by  Google 


•240 


einmal  in  seinem  Vorhältnifs  zur  Materie,  sodann  in  seiner 
ISeziehuiig  auf  die  Anschauung. 

127.  «)  Insofern  — sagt  er  in  erster  Hinsicht  — ,das  Irdische 

„Antheil  hat  an  dem  gestaltenden  voiv,  kommt  seine  Schönheit  dem 
, absoluten  Schönen  nahe.  Sofern  aber  Etwas  gestaltlos  ist,  obschon 
„es  berufen  ist  zur  vollkommenen  Gestaltung  — denn  die  Materie 
.widerstrebt  der  Gestaltung  — hat  es  keinen  Anthcil  an  der  Idee; 
„dies  ist  das  Häfsliche.  Soweit  also  die  Materie  nicht  bezwungen 
„ist  von  der  gc.staltenden  Idee,  der  sie  fortwährend  widerstrebt,  er- 
„scheint  sie  als  ungestaltet,  d.  h.  als  hälslich.  Die  Gestaltung  aber, 
„als  aus  der  Idee  hervorqucllend,  beruht  ihrem  Princip  nach  da- 
„rin,  dafs  sie  die  unbestimmte  Vielheit  zur  Einheit  stimmt,  indem 
„sie  Das,  was  aus  vielen  Theilen  bestehen  soll,  zu  einer  Gemein- 
„samkeit  führt  und  zu  einem  in  sich  übereinstimmenden  Ganzen 
„schafft').  Soweit  diese  Einheit  des  Mannigfaltigen  nun  erreicht 
„wird,  ist  Das,  was  sic  besitzt,  schön,  und  zwar  gilt  dies  ebenso 
„von  den  einzelnen  Theilen  wie  vom  Ganzen,  zu  dem  sie  über- 
.einstiramen.“  Hier  wendet  er  sich  also  gegen  Ari.stotele.s,  indem  er 
mit  Plato  nicht  blos  das  Ganze  als  harmonische  Zusammenstimmung 
der  Theile,  sondern  auch  das  Einfache,  einen  einzelnen  Ton,  eine  ein- 
zelne Farbe  „ schön  “ nennt.  Ebenso  polemisirt  er  auch  gegen  die 
aristotelische  Maalsbestimmung,  dals  nämlich  das  Schöne  das  nicht 
zu  Große  und  das  nicht  zu  Kleine  sei,  indem  er  dagegen  geltend 
macht,  dafs  „dieser  Unterschied  nur  der  Materie  anhafte’).  Die 
„Materie  als  solche  habe  aber  nichts  mit  der  Form  und  folglich 
„auch  mit  der  Schönheit  zu  thun;  denn  vermöchte  die  Materie  an 
„sich  eine  ästhetische  Wirkung  hervorzubringen,  so  müfste  sie  dies 
„auch  als  gestaltlos  thun  können;  als  solche  sei  sie  aber  überhaupt 
„nicht  erkennbar.  Sondern,  wodurch  sie  wirke,  sei  lediglich  die 
„Form,  d.  h.  die  Idee,  welche  in  ihr  als  gestalteter  zur  Erschei- 
„nung  kommt“.  — Er  vergifst  aber  dabei,  dafs  die  quantitativen 
Unterschiede  nicht  nur  in  ihrer  Beziehung  zum  Erkennen,  sondern 
als  begriffliche  (im  Begriff  des  Maafses)  in  qualitative  übergehen. 
Was  vollends  die  Beziehung  auf  das  Erkennen  betrifft,  so  gilt  gerade 
für  die  Aesthetik  mehr  als  für  irgend  eine  andere  Sphäre  des  Geistes 
der  alte  Satz  des  Protagoras,  dafs  „der  Mensch  von  allen  Dingen 
das  Maafs“  sei.  Dals  in  der  Quantität  ein  ganz  bestimmtes  Mo- 
ment der  ästhetischen  Wirkung  liegt,  geht  schon  aus  dem  Gegensatz 

')  10  ix  noAjjür  ioöfucof  /itpwr  , . tig  ftinr  ovniutav  tjyaye  xai  Zy  rf, 
6/io/Loyiti  rttnoif^xtr.  In  avvreltta  scheint  schon  eine  Hindeatung  auf  das  Zweck' 
ha/te  dieser  Gemein.samkeit  zu  liegen.  — *)  Enntad.  V.,  8,  2. 
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zwischen  dem  „Erhabnen“  und  „Niedlichen“  hervor,  der  zunächst 
doch  ein  durchaus  quantitativer  ist.  In  dieser  Beziehung  thut  er 
also  dem  alten  Stagiriten  Unrecht*);  und  wir  werden  sehen,  daTs 
aus  diesem  Irrthum  sich  noch  eine  ganze  Folge  unrichtiger  Ideen 
entwickelt.  — Darin  aber  weicht  er  auch  von  Plato  wieder  ab,  dafs 
er  das  Schöne  nicht  unmittelbar  mit  dem  Begriff  identißcirt,  z.  B. 
Das  „schön“  nennt,  was  seinem  Zweck  entspricht.  Vielmehr,  indem 
er  das  Schöne  ans  der  absoluten  Idee  ableitet,  d.  h.  es  als  das 
gestaltende  Princip  des  selbst  gestaltlosen  Einen  (Guten)  bestimmt, 
kommt  er  auch  nicht  dazu,  das  sinnliche  Schöne  auf  abstrakte  For- 
men, wie  die  Kugel,  den  Kreis  u.  s.  f.  zu  beschränken,  die  er  als 
angeistig  gar  nicht  diesem  Gebiet  zuerkennt. 

128.  ß.  Das  absolute  Schöne  ist  also  nach  Plotin  der  vovs 
als  das  Formprincip  des  wahrhaft  Seienden  und  demgemäTs  die 
Quelle  der  Schönheit  der  Dinge.  Welche  Dinge  es  nun  sind, 
welche  unter  diesen  Gesichtspunkt  fallen:  diese  Frage  beantwortet 
Plotin,  indem  er,  von  der  höchsten  Quelle  der  Schönheit,  vom  abso- 
luten Schönen,  herabsteigend,  die  gradweise  unterschiedenen  Sphären 
des  Seins  unter  diesem  Gesichtspunkt  betrachtet,  dahin,  das  es 
zuerst  der  vovi  selbst  als  subj ektiver  Geist  sei,  diemenschliche 
Vernunft,  welche  als  die  erste  und  höchste  Emanation  der  göttlichen 
Vernunft,  die  höchste  Schönheit  besitze;  die  zweite  Stufe  nimmt 
dann  die  Schönheit  der  menschlichen  Seele  ein,  die  dritte 
die  Schönheit  der  realen  Dinge.  Allen  diesen  steht  dann,  nicht 
gerade  als  niedere  Stufe  folgend,  sondern  in  gewisser  Weise  koordi- 
nirt,  das  Kunstschöne  gegenüber.  Er  drückt  sich  darüber  im 
Eingänge  zu  seinem  Werke,  gleichsam  an  die  konventionellen  Vor- 
stellungen anknüpfend,  so  aus:  „Man  nenne  gewöhnlich  nur  das  Sicht- 
„bare  schön,  dann  aber  auch  das  Hörbare  und  zwar  sowohl  den 
„Ton,  als  Melodie  und  Rythmus  in  der  Musik,  als  auch  die  Worte 
„der  Sprache  nach  ihrer  Anordnung  und  ihrer  Bedeutung.  Diese 
„Art  von  Schönheit  sei  aber  eine  geistige,  und  so  nenne  man  denn 
„auch  geistige  Eigenschaften,  Handlungen  und  Vorstellungen  schön. 
„Alles  dies  sei  aber  schön  durch  die  Vernunft,  die  gestaltende  Idee, 
„und  nur  soweit  sei  es  schön,  als  es  hieran  Theil  habe,  soweit  aber 
„nicht,  sei  es  häfslich.  Die  Vernunft  aber  und  was  von  ihr  aus- 


')  Wenn  Müller  (TI,  p.  295)  bemerkt,  dafs  Aristoteles  (bei  dieser  Maarsbe^timmung 
als  Kriterium  des  Schönen)  nicht  rein  spekulativ,  «ondern  mit  Berücksichtigung 
der  psychologischen  Bedingungen  der  Auffassung  des  Schönen  den  Gegenstand  behandelt 
habe,  so  ist  dagegen  2u  sagen,  dafs  in  dieser  «Berücksichtigung*  sich  gerade  der  spe- 
kulative Geist  des  Aristoteles  oSeubart 
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„geht,  ist  nicht  hälslich,  denn  sie  ist  frei  von  der  Materie.  Die 
j,höchste  Stufe  der  wirklichen  Schönheit  ist  also  die  menschliche 
„Vernunft,  als  der  Abglanz  der  göttlichen  Vernunft,  oder  der 
„menschliche  Geist  selbst,  sofern  er  sich  in  Gott  versenkt.  Am 
„meisten  Verwandtschaft  mit  dieser  höchsten  Schönheit  hat  die 
„Seele,  denn  diese  ist  zwar  nicht  frei  von  der  Materie,  aber  die 
„Schönheit  ist  ihr  analog,  nicht,  wie  dem  Körper,  etwas  Fremdes'). 
„Hälslich  wird  die  Seele  durch  die  Erfüllung  mit  Begierden  und 
„unreinen  Leidenschaften,  durch  die  sie  mit  der  Materie  in  Verbin- 
„dung  steht  Denn  dadurch  wird  sie  ihrer  wahren  Natur  entfremdet 
„und  nach  dem  Dunkeln  und  Schweren  des  Stoffs  herabgezogen, 
„aus  welchem  sie  nur  durch  Keinigung,  durch  Erhebung  zur  Tugend 
„wieder  empor  kommen  kann.  Dann  wird  sie  stark  und  erhebt  sich 
„und  erhält  Flügel,  um  zum  höchsten  Schönen  sich  emporzuschwin- 
„gen.  Bei  Dessen  Anblick  aber  ergreift  sie  Staunen  und  Entzückung') 
„und  freudige  Bestürzung,  besonders  aber  eine  unendliche  Sehnsucht 
„und  Liebe.  Solche  Liebe  wird  nur  durch  den  Anblick  fremder 
„Tugend  erregt,  durch  Gröl'se  der  Seele  und  Selbstbeherrschung:  in 
„solchen  Dingen  nämlich  offenbare  sich  die  göttliche  Vernunft.  Denn 
„die  sich  in  den  Tugenden  abspiegelnde  menschliche  Vernunft  ist 
„nicht  verschieden  von  der  göttlichen  Vernunft,  sondern  sie  ist  diese 
„selbst,  als  der  sich  selbst  denkende  und  erkennende  Geist,  ln 
„diese  Sehnsucht  der  an  die  Materie  gefesselten  Seele  nach  dem 
„höchsten  Schönen  mischt  sich  nur  ein  Schmerz,  als  unendliches, 
„nie  gestilltes  Verlangen  nach  dem  Schauen  des  Absoluten“.  — 
Hier  ist  nun  der  Punkt,  wo  Plotin  durch  die  Verwechslung  der 
beiden  Bedeutungen  des  „Guten“  als  der  absoluten  Idee  und  des 
„Guten“  als  des  sittlich- Vernünftigen  auf  einen  Abweg  geräth,  den 
wir  schon  oben  andeutoten.  Indem  nämlich  die  Seolenschönheit  als 
die  nächste  Stufe  nach  der  Vernunftschönheit  das  Höhere  gegen 
die  Körperschönheit  ist,  wird  er  genöthigt,  die  letztere,  wo  sie  in 
Widerspruch  mit  der  ersteren  kommt,  als  eine  nur  scheinbare  zu 
erklären,  nämlich:  sowohl  die  körperliche  llärslichkeit,  wenn  sie  mit 
Schönheit  der  Seele,  als  auch  die  körperliche  Schönheit,  wo  sie  mit 
Hälslichkoit  der  Seele  verbunden  ist,  jils  nur  scheinbar  und  nicht 
wahrhaft  zu  bezeichnen.  „Das  Sinnlichschöne“  — sagt  er  — „ist 
„nur  dadurch  schön,  dal's  es  ein  schönes  Innere  abspiegelt.  Daraus 
„folgt,  dal's,  wo  wir  eine  häi'sliche  Seele  im  schönen  Körper  wahrzu- 
„nehmen  glauben,  oder  wo  wir  in  einem  häl'slicheu  Körper  eine 


*)  itnncod.  V,  9,  1.  — ’)  exnXrjin  Uta. 
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„schöne  Seele  erkennen,  weder  dort  wirkliche  Schönheit,  noch  hier 
„wahrhafte  HäJ'slichkeit  vorhanden  sein  kann.“  Damit  kommt  denn 
Plotin  ganz  auf  das  sokratische  Princip  zurück.  Es  ist  merkwürdig 
zu  betrachten,  wie  in  allen  Punkten,  wo  er  antik  denkt,  sich  gerade 
die  Schwäche  seines  Denkens  offenbart,  so  z.  B.  in  dem  Ablougnen 
dos  Kriteriums  des  Maalses  (gegen  Aristoteles)  und  hier  in  der  Iden- 
tificiruug  von  Seelen-  und  Körperschönheit  (mit  Sokrates),  während 
er  überall,  wo  er  sich  über  die  Antike  erhebt,  wahrhaft  spekulativ 
wird. 

129.  Die  Schönheit  der  wirklichen  Dinge  ist  ihm  also, 
gegen  die  Seelenschönheit  gehalten,  eine  untergeordnete  Art  der 
Schönheit.  Es  ist  oben  schon  erwähnt,  dafs  er  dieselbe  in  die  Ein- 
heit des  Mannigfaltigen  setzt.  Indem  er  diesen  Begriff  aber  — und 
dies  ist  ein  grofser  Fortschritt  in  der  Bestimmung  des  Schönen*)  — 
nach  seinen  beiden  Momenten  fafst,  nämlich  als  „Einheit  des 
Mannigfaltigen“  und  dann  als  „Einheit  des  Mannigfaltigen“,  ge- 
langt er  zu  einer  doppelten  Bestimmung  der  Schönheit,  welche  einen 
scheinbaren  Widerspruch  enthält.  Er  reflektirt  nämlich  darüber, 
„was  es  eigentlich  sei,  was  die  Dinge  schön  mache“  und  bemerkt*): 
„Nach  der  Ansicht  der  meisten  (Philosophen)  bestehe  das  Schöne 
„nur  in  einem  gewissen  Maafsverhältnifs  der  Theile  unter  einander 
„und  zum  Ganzen,  sowie  auch  in  einer  angenehmen  Färbung  (ei^oom); 
„den  so  Urthoilenden  aber  könnte  dann  nichts  Einfaches,  sondern 
„nur  Zusammengesetzes,  nicht  die  Einheit  an  sich,  sondern  nur  die 
„Ganzheit  schön  erscheinen,  so  dals  nicht  die  Theile  an  sich,  son- 
„dern  nur  in  ihrem  Verhältuils  zum  Ganzen  schön  wären.  Nun 
„scheine  aber  doch,  dafs,  wenn  das  Ganze  schön  sei,  an  dieser 
„Schönheit  auch  die  Theile  Anthoil  haben  müfsten,  da  das  Schöna 
„doch  nicht  aus  Bäfslichkeiten  zusammengesetzt  sein  könne“.  — 
Dies  ist  nun  freilich  kein  Grund;  die  Theile  brauchen,  um  ein 
schönes  Ganze  zu  bilden,  weder  schön  noch  häfslich  zu  sein,  son- 
dern sie  können  indifferent  sein  uud  erst  in  ihrer  Beziehung  auf 
einander  schön  erscheinen:  so  i.st  es  die  Beziehung,  welche  die 
Schönheit  enthält.  Aber  Plotin  geht  auch  bald  von  diesem  Irrwege 
ab,  indem  er  auf  die  „Einfachheit“  und  ihre  Schönheit  kommt. 
„Den  (einfachen)  Farben,  sowie  dem  Sonnenlichte,  wo  von  der  Schön- 
„heit  der  Verhältnifsmüfsigkeit  nicht  die  Rede  ist,  mülste  demge- 
„mäfs  die  Schönheit  abgesprochen  werden;  nicht  weniger  dem  gedie- 

*)  Ciul  gerade  nu!'  diei»em  Fortschritt,  weil  er  nUmlicb,  oberflächlich  betrachtet, 
eiDen  scheinbaren  Widerapruch  enthält,  schöpft  Vischer  (Vergl.  Kr.  Anh.  No.  82)  mit 
Unrecht  den  Grund  zu  dem  Vor^^Tirf  der  ,„Ideali8ining‘*.  — *)  Knn.  1 bis  VI,  Cap.  1. 
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„genen  Golde  oder  dem  Blitz  oder  dem  Sternenhimmel ....  Bestände 
„die  Schönheit  nur  in  der  Harmonie  (mwfuvia)  der  Theile,  dann 
„wäre  auch  die  Uebereinstimmung  von  Häfslichkeiten  schön“.  Dies 
ist  wieder  derselbe  Irrthum.  Häfslichkeit  wiederstrebt  eben  der 
Uebereinstimmung,  denn  sic  ist  Mangel  an  solcher.  Den  wahren 
Grund  der  Schönheit  der  Dinge,  als  einfach  schöner  sowohl  als  har- 
monischer, findet  er  schliefslich  wieder  in  der  Schönheit  der  Seele, 
welche  ein  Einfaches  und  zugleich  Harmonisches  ist  Er  sagt; 
„Dafs  die  Dinge  als  schöne  Wohlgefallen  erregen,  liege  darin,  dafs 
„die  Seele,  wo  sie  aufser  sich  das  Schöne  wahrnehme,  eine  Spur 
„Dessen  erkenne,  was  ihr  eignes  Wesen  ausmacht,  sofern  sie  Theil 
„hat  an  der  gestaltenden  Vernunft*).  Denn  da(s  die  Dinge  schön  sind, 
„stammt  eben  daher,  dafs  sie  Antheil  haben  an  der  gestaltenden 
„Vernunft.  Wenn  also  die  Seele  so  ein  Verwandtes  erblickt,  so 
„geräth  sie  in  freudige  Bewegung  und  erinnert  sich  ihres  eignen 
„Ursprungs.  Wenn  sie  aber  Häfsliches  erblickt,  so  empfindet  sie 
„Abscheu“.  Später  jedoch  (am  Ende  des  111.  Cap.)  geht  er  näher 
auf  die  Schönheit  des  „Einfachen“  ein.  Seine  Ansicht  ist  also  diese: 
die  Schönheit  ist  Ausdruck  der  gestalteten  Idee;  diese  aber  erscheint 
entweder  als  Einheit  des  Mannigfaltigen  oder  als  Einfachheit. 

Er  unterscheidet  nun  verschiedene  Kategorien  der  sinnlichen 
Schönheit,  nämlich  1.  die  Schönheit  der  Form,  als  den  in  die  Er- 
scheinung tretenden  Begriff,  in  welchem  die  gestaltlose  Materie  zur 
einheitlichen  Gestaltung  gezwungen  wird,  2.  die  Schönheit  der 
Farbe,  in  welcher  die  Materie  als  dunkle  überwunden  ist  durch 
das  Licht,  und  3.  die  Schönheit  des  Tons  als  den  ünmittelbaren 
Ausdruck  des  geistigen  Lebens  selbst.  In  letzterer  Beziehung  be- 
merkt er,  dafs  nur  diejenigen  Tonverhältnisso  harmonisch,  d.  h. 
schön  erscheinen,  wenn  sie  durch  Zahlen  und  zwar  durch  solche 
Zahlen  meisbar  seien,  welche  ein  ideelles  Verhältnifs  bezeichnen, 
also  Ausdruck  der  Ideen  selber  sind.  Die  Farbe  führt  er  auf  das 
Licht  oder  vielmehr  auf  das  „Feuer“,  als  Einheit  von  Licht  und 
Wärme,  zurück,  indem  er  sagt:  „Wo  das  Finstere  (<txortiv6v'}  der 
„Materie  durch  das  Licht  überwunden  wird,  das  zugleich  unkörper- 
„lich  und  Begriff  und  Idee  ist,  erscheint  die  Schönheit  der  Farbe. 
„Daher  ist  vor  allem  Uebrigen  das  Feuer  schön,  weil  es  unter  allen 
„Dingen  die  Stelle  der  Idee  vertritt,  sowohl  seiner  Richtung  nach 
„oben  als  seiner  Feinheit  wegen,  wodurch  es  dem  Wesen  des  Unkör- 
„perlichen  am  verwandtesten  ist.  Daher  nimmt  es  auch  nichts  An- 


*)  finoxfi  itSove, 
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„deies  in  sich  auf,  während  es  von  allem  Andern  aufgenommen  wird: 
„denn  alle  Dinge  sind  empfindlich  für  die  Kälte,  nur  das  Feuer 
„nicht.  Ihm  zuerst  entstammt  die  Farbe,  während  aUes  Andere 
„von  ihm  Farbe  emgfängt.  Es  glänzt  und  strahlt,  als  sei  es  selber 
„Idee“;  — früher  nämlich  hat  Plotin  die  Selbstobjektivirung  der 
Idee  als  ein  AwstraMen  bezeichnet  — Im  Uebrigen  betrachtet 
Plotin  das  sinnlich-Schöne  nur  als  ein  Scheinbild  des  Geistig- 
Schönen,  stimmt  also  hier  mit  Plato  und  Aristoteles  überein;  ja,  er 
drückt  dies  noch  schärfer  aus  als  letzterer,  indem  er  die  Naturwirk- 
lichkeit, als  Produkt  der  Selbstentäuiserung  der  Idee  mit  der  Materie, 
als  nur  theilweise  an  der  Schönheit  Antheil  habend  betrachtet.  Das 
Naturding  ist  ihm  die  unvollkommene,  gebrochene  Idee,  und  darum 
seine  Schönheit  nur  partiell  und  relativ.  — Hier  wäre  nun  für  Plotin 
der  Augenblick  gekommen,  mit  Aristoteles  gegen  Plato,  das  Kunst- 
schöne gegen  dies  niedere  sinnlich  - Schöne  als  die  subjektive  Ver- 
wirklichung des  geistig-Schönen  in  dem  höheren  Sinne  einer  AViedcr- 
herstellung  des  geistig-Schönen  durch  die  Kunst  zu  fassen.  Und 
diesen  Fortschritt  macht  er  in  der  That.  Zwar  lenkt  er  zunächst 
fast  wieder  in  den  platonischen  Gedankengang  von  dem  Schein  des 
Künstlerischen  als  eines  blofsen  Trugbildes  der  schönen  Wirklich- 
keit ein,  erhebt  sich  aber  dann  doch  durch  eine  tiefere  Auffassung 
des  Wesens  der  Kunst  zu  einem  höheren  Standpunkt.  Durch  Nichts 
wird  so  die  Differenz  zwischen  Plato  und  Aristoteles  über  diesen 
Funkt  deutlicher  als  durch  diesen  den  Widerspruch  in  ihm  selbst 
überwindenden  Fortschritt  in  Plotin. 

b.  Das  Kunstschöne  Plotins. 

130.  Der  oben  erwähnte  Zwiespalt,  in  den  Plotin  mit  sich 
selbst  kommt,  indem  er  einmal  das  Kunstschöne  als  „blofsen  Schein“, 
d.  h.  als  das  Niedere  gegen  die  Schönheit  der  wirklichen  Dinge, 
und  dann  wieder  als  das  Höhere  gegen  das  Naturschöne  betrachtet, 
ist  zum  Theil  nur  ein  scheinbarer.  Er  liegt  zunächst  darin,  dafs 
Plotin  bei  der  objektiven  Schönheit  nie  blos  an  die  Naturschönheit 
allein,  sondern  vorzugsweise  an  die  Seelenschönheit  und  Vernunft- 
schöuheit,  z.  B.  an  schöne  Handlungen  und  dcrgl.,  denkt,  sodann, 
dal's  er  das  Künstlerische  einmal  als  blol'se  Naturnachahmung,  wie 
Plato,  fafst  und  dann  allerdings  mit  Aristoteles  als  die  Gestaltung 
einer  ideellen  Innerlichkeit.  — Deo  ersten  Unterschied  des  Kunst- 
schönen  gegen  das  Naturschöne  — und  dabei  steht  er  durchaus  auf 
dem  Standpunkt  der  Naturnachahmung  und  hat  folglich  zunächst  die 
bildenden  Künste  im  Auge  — findet  er  in  dem  Mangel  an  wirk- 
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licher  Lebendigkeit  und  selbstthätiger  Bewegung.  So  klingt  es  ganz 
platonisch-einseitig,  wenn  er'),  die  künstlerische  Nachbildung  mit 
der  künstlichen  verwechselnd,  jene  gegenüber  dem  lebendigen  Origi- 
nal mit  dem  „Todten'^  in  Vergleich  stellt:  «Auf  dem  lebcndig- 
, bewegten  Antlitz  leuchtet  die  Schönheit,  das  Bildnii's  aber  verhält 
„sich  wie  das  Todto;  denn  wenn  es  auch  noch  seine  ursprüngliche 
„Form  bewahrt  bat,  so  besitzt  es  doch  nur  eine  Spur  der  früheren 
„Schönheit.  Daraus  folgt,  dafs  der  lebendige  Mensch,  wenn  er  auch 
„der  Form  nach  weniger  schön  ist  als  ein  im  Bilde  dargestellter, 
„doch  schöner  erscheint  als  dieser;  denn  die  Schönheit  des  lebendig- 
„ Bewegten  giebt  dem  Ausdruck  der  Züge  einen  höheren  Reiz  als 
„die  blolso  körperliche  Symmetrie  in  Gestalt  und  Gesichtsbildung". 
L'nd  hiebei  spricht  er  denn  — abermals  das  Symptom  einer  neuen 
Weltanschauung  — den,  gegen  die  plastische  Grundanschauung  der 
Antike  gehalten,  fast  modernen  Gedanken  aus,  dal’s  „der  Maler  beim 
„Portraitiren  sein  Hauptaugenmerk  auf  den  Ausdruck  im  Blick 
„des  Auges  richten  müsse,  da  sich  hierin  mehr  als  in  der  gesamm- 
„ten  Gestaltung  des  Körpers,  die  Seele  offenbare“.  — ’ ln  dieser  Re- 
flexion zeigt  er  in  der  Tbat  ein  entschiedenes  Uinausgehen  über 
die  Antike,  auch  über  Aristoteles,  der  das  speciflsch  Malerische  im 
Blick  des  Auges  als  ethisches  Moment  noch  nicht  erkannt  hatte,  son- 
dern stets  die  Gesammterscheinung  des  Körpers,  sei  dieser  nun  be- 
wegt oder  unbewegt,  im  Auge  hat.  — Diese  bedeutungsvolle  Re- 
flexion giebt  daher  auch  den  Schlüssel  zu  jener  strenggenommen 
unspekulativen  Vergleichung  der  künstlerischen  Nachbildung,  weil 
sie  „unbewegt“  sei,  mit  dem  Todten.  Plotiu  hat  offenbar  die 
Ahnung  über  das  in  der  Stufenreihe  der  Künste  sich  offenbarende 
Princip  von  der  zunehmenden  Bewegung;  daher  denn  jene  Verglei- 
chung auch  höchstens  nur  auf  die  bildenden  Künste  Anwendung 
findet 

131.  Er  verläist  übrigens  bald  den  Standpunkt  der  Naturnachah- 
mung, um  sich  zu  dem  höheren  der  subjektiv-ideellen  Gestaltung  zu 
erheben.  Er  knüpft  dabei  an  die  platonische  Definition  der  Kunst 
als  einer  Scheinbildung,  deren  Originale  selber  nur  Scheinbilder  von 
Scheinbildern  seien’),  an,  indem  er  bemerkt,  dals,  „wenn  sich  die 
„Kunst  auf  solche  Natumachahmung  beschränke,  sie  weniger  leiste 

>)  Emtad.  VI,  7,  82.  — •)  Siehe  oben  No.  40,  cf.  Ennfad.  V,  8,  1.  Du 
meDAcblicbe  BUdnifa  nannte  er  ao,  ähnlich  wie  Plato  aoine  ^«»^na/iaTai  tin  etSfoioi' 
tiScülov  und  zeigte  seine  Miraachtung  gegen  solche  blorae  Naturkopie  auch  dadurch, 
dafs  er  sich  weigerte,  sich  selbst  portraitiren  zu  lassen,  wie  Porpbyrins  in  seiner 
rita  riotini  berichtet. 
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^als  die  Natur,  da  ihr  das  Leben  fehle;  dann  seien  ihre  Werke 
„nur  Scheinbilder  von  Schein  bildern,  da  sie  Körper  nachbilde,  der 
„Körper  aber  selber  nur  ein  Scheinbild  des  Begriffs  sei.  Wenn 
„sich  die  Kunst  aber  die  Begriffe  (Aöyot)  selbst  als  Vor- 
„bilder  der  Nachahmung  setze,  nach  denen  ja  auch  die 
„Natur  geschaffen  habe,  dann  stelle  sich  die  Kunst  nicht 
„nur  gleichberechtigt  neben  die  Natur,  sondern,  sofern  sie 
„die  Mängel  der  Naturdinge  vermeide,  über  dieselbe,  indem  sie 
„die  Begriffe  selbst  und  zwar  auf  vollkommnere  Weise  als  die 
„Natur  gestalte.  — Der  Künstler  nun  trage  sowohl  den  lebendigen 
„Begriff  wie  die  schaffende  Kraft,  ihn  zu  gestalten,  in  sich,  und  so 
„erzeuge  er  denn  selbstständig  Ideen,  welche  die  Natur  gar  nicht 
„zu  gestalten  vermöge,  wie  die  Götter,  ja  den  höchsten  Gott  selbst, 
„nur  im  Hinblick  auf  die  in  ihm  lebende  Idee.  Es  trete  dann  aber 
„dasselbe  Verhältnils  ein,  wie  bei  der  Naturnachahmung,  nämlich 
„dafs  das  Kunstwerk,  wie  hier  gegen  die  lebendige  Natur,  so  dort 
„gegen  die  lebendige  Idee  zuröckstehe.  Denn  diese  sei  immer  das 
„bei  Weitem  •Schönere  und  werde  nie  vollkommen  erreicht.  So  sei 
„der  Gott  als  Vorbild  für  die  Statue  immer  vollendeter  als  diese, 
„welche  ihn  darstelle;  ganz  abgesehen  von  den  Schwierigkeiten,  die 
„den  Künstler  durch  die  Beschaffenheit  des  Materials  im  Schaffen 
„hindern“.  — Hierin  liegt  nun  freilich  der  Irrthum,  als  ob  die  Idee 
mit  allen  ihren  Bestimmtheiten  in  der  Phantasie  dos  Künstlers  vor 
aller  Gestaltung  schon  existiro  und  nicht  vielmehr  nur  eine  ganz 
allgemeine  Skizze,  die  sich  erst  während  des  Gestaltens  selbst  und 
durch  dasselbe,  auch  ideell,  zu  voller  Bestimmtheit  zu  entwickeln 
vermag.  Auch  übersieht  Plotin,  dafs  der  Künstler,  selbst  wenn  er 
nur  „nach  der  Idee“  gestaltet,  die  für  diese  Gestaltung  nöthigen 
Formen  doch  immer  der  Natur  zu  entnehmen  hat,  in  dieser  Hin- 
sicht also  an  die  Natur  gebunden  bleibt. 

Dies  ist  nun  im  Wesentlichen  die  Aesthetik  Plotins,  in  deren 
Fundamentalsatz,  dafs  das  Princip  der  ideellen  Gestaltung 
die  eigentliche  Quelle  sowohl  des  objektiven  Schönen 
wie  des  Kunstschönen  ist,  sich  das  antike  Kunstbewufst- 
sein  überhaupt  auf  seine  höchste  Stufe  erhebt  und  zum 
Abschlufs  bringt.  Was  nach  Plotin  noch  in  dieser  Beziehung 
geleistet  wird,  beschränkt  sich  theils  auf  eine  Durchführung  einzel- 
ner Momente  der  Plotin’ sehen  Ideen,  theils  verläuft  sich  die  antike 
Aesthetik  überhaupt  in  immer  äufserlicher  werdende  Reflexionen. 
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§.  24.  3.  Verfall  der  antiken  Aesthetik:  die  beiden  Philostrate 
Longin,  Augaetinns. 

132.  Wenn  es  im  höchsten  Grade  auffallen  mufs,  dafs  die 
Aesthetik  des  grofsen  Aristoteles  ein  halbes  Jahrtausend  lang  ohne 
ncnnenswerthen  Einflufs  auf  die  ihm  folgenden  philosophischen  und 
kritischen  Schulen  blieb'),  bis  Plotin  einige  seiner  Ideen,  zum 
Thcil  allerdings  vermischt  mit  platonischen,  aufnahm  und  zu  frucht- 
barer Entwicklung  brachte,  so  könnte  es  nicht  minder  auffällig 
erscheinen,  dafs  Plotin’s  erhabne  Gestalt  in  derselben  Einsamkeit, 
gleichsam  als  letzter  Markstein  auf  der  Grenze  zwischen  der  sich, 
dem  Untergänge  zuneigenden  antiken  Welt  und  einem  neu  aufgehen- 
den Leben  des  Weltgeistes,  vor  uns  steht,  wenn  nicht  eben  in  die- 
ser Zwiespältigkeit  selbst  die  Lösung  des  Räthsels  läge,  dafs  er 
ganz  ohne  eigentliche  Nachfolger  geblieben  ist.  Denn  wenn  auch 
die  alexandrinischo  Philosophie  selbst  in  Porphyr  und  Jamblich, 
in  Proklus  und  dessen  Schülern  bis  in's  6.  Jahrhundert  hinein, 
da  Kaiser  Justinian  die  Schule  zu  Athen,  wo  sich  dieselbe  einen 
Lehrstuhl  gegründet,  schliefsen  liefe  und  durch  Verbannung  aller 
Philosophen  aus  seinem  Reiche  der  griechischen  Philosophie  über- 
haupt ein  Ende  machte,  eine  weitere  Ausbildung  und  Pflege  genofs, 
so  trat  das  Interesse  für  ästhetische  Fragen  nun  doch  in  den  Hinter- 
grund. Und  da  waren  es  denn  wieder  einige  Sophisten  und 
Rhetoren,  welche,  freilich  ohne  die  Tiefe  des  philosophischen. 
Geistes,  die  wir  an  Plotin  bewundern,  aber  doch  unter  Berücksich- 
tigung seiner  Gedanken,  theils  einzelne  seiner  Ideen  zu  genauerer 
Erörterung  führten,  theils  aber  auch  in  einseitiges  Refloktiren  gerie- 
then,  womit  die  antike  Aesthetik  überhaupt  sich  gleichsam  im  Saude 
verlief.  — 

Zu  dic.sen  letzten  Epigonen  der  antiken  Aesthetik  gehören  be- 
sonders die  beiden  Philostrate  und  Longin,  welche  im  dritten 
Jahrhundert  nach  Chr.  Geb.  lebten.  Doch  sind  es  nur  einzelne 
ästhetische  Fragen,  welche  sie  beschäftigen,  z.  B.  die  nähere  Bestim- 
mung des  Begriffs  der  Gentaltung  als  Form  der  Thätigkeit  der  künst- 
lerischen Phantasie,  die  Erörterung  des  Begriffs  der  Erhabenheit  und 
Aehnliches.  Von  einer  systematischen  Behandlung  des  allgemeinen 
Inhalts  der  Aesthetik  oder  auch  nur  von  einer  metaphysischen 
Grundlegung,  wie  bei  Plotin,  ist  bei  ihnen  nicht  die  Rede. 

DIf  uilhere  Erklftrung  dieser  langen  Pause,  sowie  der  noch  längeren  von  Plotin 
bis  zum  18.  Jahrhundert,  in  welchem  zuerst  wieder  von  ästhetischen  Fragen  die  Rede 
ist,  findet  man  im  II.  ßueh,  Einleitung  No.  1S5  IT. 
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133.  Der  ältere  Philostratus  (Flavius),  aus  Lemmos,  lehrte 
zu  Athen  und  Rom,  und  verfarste  aufser  der  kritischen  Beschrei- 
bung einer  neapolitanischen  Gemäldesammlung')  — von  welcher  letz- 
terer es  übrigens  zweifelhaft  zu  sein  scheint,  ob  sie  überhaupt  existirt 
hat,  da  sonst  kein  Schriftsteller  darüber  berichtet  — ein  höchst  merk- 
würdiges Buch  eben  das  Leben  des  um  Christi  Geburt  geborenen 
merkwürdigen  Mystikers  Apollonios  von  Tyana,  des  antiken 
Swedenborg,  unter  dem  Titel  r«  tuv  Tvaviu  /inokkiöviuv.  Die- 
sem Apollonios  nun  legt  Philostrat  eine  Monge  von  ästhetischen 
Aussprüchen  in  den  Mund,  die  jedoch  zum  grofsen  Theil  so  offen- 
bar auf  plotin’ sehen  Sätzen  beruhen,  dais  sie  wohl  als  die  eigenen 
Ansichten  des  Verfassers  zu  betrachten  sein  möchten.  Hauptsächlich 
ist  es  eine  Frage,  womit  er  sich  in  Hinsicht  auf  Aesthetik  beschäf- 
tigt, nämlich  die  nach  dem  Princip  der  Nachahmung.  Er  er- 
örtert dasselbe  nach  seiner  subjektiven  Seite,  nämlich  in  Beziehung 
auf  die  Quelle  des  künstlerischen  Schaffens,  die  Phantasie.  An- 
knüpfend an  den  schon  von  Plotin  aufgestellten  Unterschied  zwischen 
der  blofsen  Naturnachahmung  und  der  freien  künstlerischen  Gestal- 
tung,*)  geht  er  weitläufig  auf  die  sich  darauf  stützenendon  Konsequen- 
zen ein,  indem  er  zunächst  bemerkt,  „die  blofse  Nachbildung  könne 
„allerdings  nur  Das  nachahmen,  was  sie  gesehen,  die  Phantasie  aber, 
„als  eine  bei  weitem  intelligentere  Künstlerin,  bilde  auch,  was  sie 
„nicht  gesehen,  indem  sie  sich  nach  Maal'sgabe  des  Wirk- 
lichen ein  ideales  Vorbild  schaffe.“  Dabei  nimmt  er — und  darin 
ist  wieder  ein  Zeichen  von  dem  Uebergange  zu  einer  neuen  Weltan- 
schauung zu  erkennen  — auch  aufLandschaftsmalereiUücksicht, 
indem  er  von  der  freien  Behandlung  der  Wolkenformen  u.  s.  f.  spricht, 
und  unter  Anderem  sich  über  ein  landschaftliches  Gemälde  äul'sert, 
das  eine  Sumpfgegend  darstellte.  Er  lobt  daran  die  Erfindung 
— „denn  diese  sei  mehr  werth  als  bloisc  Kopirung“.  Das  Moment 
freilich,  was  er  als  besonders  lobenswerth  hervorhebt,  nämlich  dals 
der  Maler  zu  beiden  Seiten  eines  Baches  je  eine  Palme  dargestellt, 
welche  sich,  als  verschiedenen  Geschlechts,  über  das  Wasser  hin  zu 
einander  neigen,  zeugt  zwar,  durch  die  Hineinmischung  solcher  alle- 
gorischer Beziehung,  von  einem  Milsverstehen  Dessen,  was  man  in 
der  Landschaft  „Stimmung“  nennt,  liefert  aber  doch  zugleich  den 
Bew’eis,  zu  welchen  fast  modern  klingenden  Abstractionen  die  da- 
malige Aesthetik  sich  bereits  verirrte.  Eine  ähnliche  über  die  an- 
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tike  Anschauung  hinausgchende  Tendenz  zeigen  auch  seine  Bemer- 
kungen über  den  Ausdruck  des  Auges,  die  wir  auch  schon  bei 
Plotin  fanden,  sowie  über  das  Wesen  der  Zeichnung,  welche 
durch  blolse  Licht-  und  Schattengegensätze  die  Farbenunterschiede 
anzudeuten  vermöge,  z.  B.  ,wenn  blofs  durch  Weifs  und  Schwarz 
„ein  dunkelfarbiger  Jnder  dargestellt  werde,  den  wir  dann  mit  Hülfe 
„der  Einbildungskraft  in  seinem  wahren  Kolorit  sähen“.  — Na- 
mentlich aber  ist  es  die  ausdrückliche  Höherstellung  der  Ma- 
lerei gegen  die  Plastik,  wodurch  sich  die  nachantike  Anschauung 
Philostrats  kennzeichnet.  Als  Grund  davon  führt  er  an,  dafs  die 
Malerei  einmal  einen  weiteren  Kreis  der  Darstellung  habe,  indem 
sie  nicht  nur  Figuren,  sondern  auch  Berge  und  Wälder  und  Quellen, 
sowie  den  Himmel  nachahmen  könne,  sodann  auch,  dafs  sie  überhaupt 
durch  die  Farbe  die  Wirklichkeit  in  konkreterer  Weise  wiedergeben 
könne  und  besonders  auch  das  Auge  als  den  unmittelbaren  Spiegel 
des  Innern,  des  Gemüths,  darzustellen  vermöge.  — Mit  diesen  Be- 
merkungen, denen  noch  ähnliche  des  jüngeren  Philostrat,  des  Neffen 
des  vorigen,  hinzugefügt  werden  könnten,  ist  geradezu  der  Bruch 
mit  der  in  ihrer  Grundanschauung  wesentlich  plastisch-empfindcnden 
Antike  ausgesprochen. 

134.  Wir  hätten  dann  noch  von  einigen  andern  Gelehrten  der 
damaligen  Zeit  verschiedene  dergleichen  Aeulserungon  mitzuthoilen, 
wie  von  Kallistratus,  welcher  das  Wesen  der  „künstlerischen 
Begeisterung“  in  ziemlich  schwülstiger  Weise  behandelte,  von  Lon- 
gin,  der  weitläufig  über  den  Begriff  der  „Erhabenheit“  geschrie- 
ben hat,  indem  er  die  verschiedenen  Seiten  des  Begriffs,  auch  nach 
seinem  Ursprung  und  seiner  Wirkung,  betrachtet,  ohne  jedoch  sei 
es  den  eigentlichen  metaphysischen  Inhalt  desselben  aufzudecken, 
sei  es  die  Momente  dieses  Inhalts  systematisch  zu  ordnen,  endlich 
von  dem  heiligen  Augustinus,  welcher,  seiner  philosophischen 
Anschauung  nach  im  Alcsandrinismus  wurzelnd,  die  schon  bei  Plotin 
vorkommenden  Anklänge  an  christliche  Ideen  in  direkter  Weise  auf 
specifisch  christliche  Vorstellungen  bezog.  Gott  ist  ihm  die  ewige 
Form,  und  die  sich  zur  Wirklichkeit  ontäufserndo  absolute  Idee,  als 
schöpferisches  Princip  der  Welt  und  des  Schönen,  der  persönliche 
Schöpfer  selber.  Unendliche  Güte,  Wahrheit  und  Schönheit  sind 
so  die  Eigenschaften  Gottes,  die  er  den  Dingen  mittheilt.  Mit  die- 
sen Erörterungen  ist  also,  wio  bemerkt,  der  eigentliche  Boden  der 
Antike  verlassen  und  an  die  Stelle  der  philosophischen  Intuition  die 
mehr  oder  minder  äufscrliche  Reflexion  getreten.  Wenn  sie  also 
auch  andererseits  als  Symptome  einer  neuen  Weltanschauung  ein 
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kultur-hUtoriBches  Interesse  darbieten,  so  mangelt  ihnen  doch  eine 
eigentliche  philosophische  Tragweite,  da  sich  keinerlei  weitere  Ent- 
wickelung an  sie  auknüpft.  Sie  verlaufen  eben  im  Sande,  und  erst 
nach  anderthalb  tausend  Jahren  beginnt  die  Aestbetik,  aber  auf  einer 
ganz  anderen  Basis,  — nämlich  auf  der  einer,  auch  dem  Inhalt  ihres 
Denkens  nach,  bewufsten  Verstandesreflexion  — neue  Wurzeln  zu 
schlagen. 

Recapitulation. 

§ 22.  Die  dritte  Stufe  der  antiken  Aesthetik  beruht  auf 
der  allgemeinen  Basis  des  philosophischen  Gedan- 
kens der  alexandrinischen  Schule,  dafs  die 
absolute  Idee,  als  reines  Princip  der  Selbstbe- 
wegung, Grund  und  Quelle  alles  wahrhaft  Seien- 
§ 23.  den  sei.  Diesen  Gedanken  in  seiner  vollen  Tiefe 
fassend,  begreift  Plot  in  hinsichtlich  des  Schönen 
die  Selbstbewegung  als  die  objektive  Gestal- 
tung des  Id  eellen  überhaupt  und  erhebt  sich 
so  nicht  nur  über  die  blos  subjektive  Bedeutung 
der  platonischen  „Mimesis“  als  blofser  Naturnach- 
ahmung, als  auch  über  die  aristotelische  Beschrän- 
kung der  Gestaltung  auf  die  künstlerische  Thätig- 
keit  zu  dem  höheren  Begriff  der  objektiven  „Ge- 
staltung“ im  Sinne  und  nach  dem  Vorbilde  der 
Idee.  Das  „Schöne“  ist  nach  Plotin  nicht  mehr 
blos  die  künstlerisch  gestaltete  Wirklichkeit,  son- 
dern der  Begriff  selbst  als  gestaltete  Wirklich- 
keit, so  zwar,  dafs  die  Dinge  für  sich  nur  soweit 
schön  sind,  als  sie  Antheil  haben  an  dem  Begriff; 
aufserhalb  dessen  sind  sie  häfslich.  Die  Quelle 
des  „Häfslichen“  ist  daher,  als  Gegensatz  zur  Idee, 
die  Materie,  welche  der  Gestaltung  widerstrebt 
und  von  der  Idee  bezwungen  werden  mufs.  Sie 
ist  als  negatives  Princip  zugleich  das  „Böse“,  wie  die 
Idee  das  „Gute“.  Das  begeistigende  und  leben- 
digmachende Element  alles  Existirenden  ist  daher 
die  Idee  als  Form  princip,  welches  dem  wider- 
strebenden Stoff  durch  die  Idee  eingeprägt  wird. 
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In  diesem  Princip  wurzelt  nun  auch  die  ästhe- 
tische Anschauung  Plotins.  Er  unterscheidet  im 
„Schönen“  verschiedene  Stufen;  die  oberste  und 
reinste  ist  die  Schönheit  der  Vernunft,  die 
zweite  die  Schönheit  der  Seele,  welche  nur 
theilweise  rein  sei,  da  die  Seele  an  der  Materie 
Antheil  habe,  die  dritte  und  geringste  endlich  ist 
die  Schönheit  der  wirklichen  Dinge,  an 
welcher  wieder  die  Momente  der  körperlichen 
Form,  des  Tons  und  der  Farbe  unterschieden 
werden.  Gegenüber  dieser  Sphäre  der  Naturschön- 
heit steht  nun,  wie  bei  Aristoteles,  die  Kunst- 
schönheit, welche  Plotin,  sofern  sie  sich  auf 
blofse  Naturnachahmung  beschränkt,  für  geringer, 
wenn  sie  jedoch  das  Ideelle  unmittelbar  zur  Ver- 
wirklichung und  lebendigen  Gestaltung  bringt,  für 
höher  als  die  Naturschönheit  erklärt. 

Neben  dieser,  mithin  über  Aristoteles  hinausge- 
henden Fassung  des  Begriffs  der  „ideellen  Gestal- 
tung“ sind  bei  Plotin  noch  gewisse  Andeutungen 
zu  bemerken,  welche  ein  Hinausgehen  über 
die  Antike  überhaupt  enthalten,  z.  B.  dafs  er 
für  die  Malerei  die  Aufgabe  besonders  darin  sieht, 
§ 24.  das  innere  Leben  durch  den  Ausdruck  im  Blick 
des  Auges  kundzugeben;  Bemerkungen,  die  dann 
durch  den  älteren  Philostrat,  der  über  die  künst- 
lerische „Phantasie“,  und  Longin,  der  über  das 
„Erhabene“  schrieb,  zu  noch  weiteren  Konsequen- 
zen geführt  wurden,  w’ährend  Augustinus  die 
Plotin’schen  Ideen  bereits  mit  Bewufstsein  re- 
flektirend  christianisirte.  Mit  diesen,  bereits  einer 
neuen  Weltanschauung  angehörigen  Vorstellungen 
schliefst  die  antike  Aesthetik  Oberhaupt  ab,  und 
es  beginnt  erst  nach  anderthalb -tausendjähriger 
Pause  eine  neue  Epoche  der  ästhetischen  Wissen- 
schaft. 
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Buch  n. 

Zweite  Periode:  Geschichte  der  Aesthetik  des 
18.  Jahrhunderts. 

§ 25.  Einleitang:  Der  Spmng  ttber  das  Mittelalter. 

135.  Die  Lücke  von  fünf  Jahrhunderten,  welche  zwischen  die 
hunstphilosophischen  Betrachtungen  des  Plato  und  Aristoteles  und 
die  des  Plotins  fallt,  kann  zwar  auffällig  erscheinen;  dennoch  kann 
man  eigentlich  nicht  sagen,  dafs  in  dieser  Zwischenzeit  überhaupt 
von  ästhetischen  Dingen  nicht  die  Rede  gewesen,  oder  dals  gar  ein 
völliger  Mangel  an  Zusammenhang  zwischen  den  Kunstanschauungen 
des  letztgenannten  Philosophen  und  denen  der  ersteren  existire. 
Freilich  wurde  die  von  Aristoteles  begründete  Wissenschaft  in  Nichts 
dadurch  gefördert;  immerhin  aber  zeigt  sich  in  jener  Zwischenzeit 
noch  ein  gewisses  Interesse  für  ästhetische  Fragen.  Nach  Plotin 
aber  — die  wenigen,  ihm  in  der  Zeit  nahestehenden  Philosophen, 
■wie  Longin,  Augustin  u.  s.  f.  kommen,  wie  wir  gesehen,  kaum  in 
Betracht  und  schliefsen  sich  übrigens  in  ihrer  Anschauungsweise  an 
ihn  an  — vergehen  nicht  fünf,  sondern  fünfzehn  Jahrhunderte, 
in  denen  von  irgend  einem  wissenschaftlichen  Interesse  für  die  Welt 
des  Schönen  und  der  Kunst  nichts  zu  spüren  ist. 

Diese  anderthalbtausend  Jahre,  innerhalb  deren  der  Weltgeist 
durch  die  mannigfachsten  Kämpfe  hindurch  zu  einer  völlig  neuen 
Gestaltung  des  Lebens  sich  durcharbeitete,  sind  für  die  Aesthetik, 
hinsichtlich  des  weiteren  Ausbaus  dieser  Wissenschaft,  verloren. 
Das  Merkwürdigste  aber  ist,  dafs  gerade  Aristoteles  während  des 
Mittelalters  bis  in  die  neuere  Zeit  hinein  sehr  eifrig  studirt,  excerpirt 
und  kommentirt  wurde  — d.  h.  in  allen  andern  von  ihm  begrün- 
deten Wissenschaftszweigen,  nur  in  der  Aesthetik  nicht,  oder,  wo 
seine  „Poetik“  zum  Gegenstand  der  Untersuchung  gemacht  wurde, 
waltete  lediglich  ein  philologisches  oder  literarhistorisches  Interesse 
dabei  ob.  Nun  könnte  man  es  erklären,  wenn  eine  Wissenschaft 
überhaupt  erst  spät  in  der  Geschichte  auftritt,  nämlich  dadurch,  dafs 
gewisse  Vorbedingungen  dafür  erst  in  einem  bestimmten  Stadium 
der  kulturgeschichtlichen  Entwicklung  gegeben  sind;  schwieriger 
aber  wird  solche  Erklärung,  wenn  eine,  und  zwar  zu  grofsem  Reich- 
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thum  und  noch  gröfserer  Tiefe  hinsichtlich  der  Principien  bereits 
entwickelte  Wissenschaft  plötzlich  aus  der  Welt  und  ihrer  geistigen 
Bewegung  verschwindet,  um  dann  erst,  und  zwar  auf  völlig  ver- 
änderter Grundlage,  nach  anderthalbtausend  Jahren  wieder  aufzu- 
tauchen. Die  bloi'se  Thatsache  zu  konstatiren,  dürfte  für  eine  kri- 
tische Geschichte  der  Aesthctik  kaum  genügend  erscheinen.  Die 
Frage  nämlich,  wie  denn  solche  kolossale  Pause  überhaupt 
möglich  war,  liegt  eben  so  nahe  wie  der  Zweifel,  ob  — wenn 
dieselbe  nicht  beantwortet  werden  kann  — in  der  Gcsammtentwick- 
lung  dieser  Wissenschaft  dann  noch  von  einem  organi.schen  Zusam- 
menhang geredet  werden  dürfte.  Dals  hieraus  wieder  sich  ein  erheb- 
liches Bedenken  gegen  die  Definition  der  „Geschichte  der  Aesthetik'* 
selbst  als  der  Geneais  des  ästhetkclien  Bewufstseim  rechtfertigen 
würde,  liegt  auf  der  Hand.  Es  ist  also  im  Interesse  unserer 
„Grundlegung“,  wenigstens  den  Versuch  zu  machen,  dies  Räthsel 
zu  lösen.  In  der  That  ist  es  für  Denjenigen,  welcher  die  „Genesis 
des  ästhetischen  Bowulstseins“  in  seinem  organischen  Zusammen- 
hänge mit  der  Entwicklung  des  menschlichen  Geistes,  wie  er  sich 
in  der  Weltgeschichte  offenbart,  begreift,  nur  scheinbar  ein  Räthsel, 
in  Wahrheit  aber  diese  Lücke,  wie  wir  sehen  werden,  eine  Noth- 
wondigkeit.  * 

Es  ist  aber  auch  noch  ein  anderer  Grund  zu  solcher  Unter- 
suchung vorhanden.  Die  lange  Pause  in  der  organischen  Fortbil- 
dung unserer  Wissenschaft  ist  nicht  lediglich  ein  Stillstand  in  der 
Entwicklung  derselben,  d.  h.  eine  blofse  Zeitfrage;  sondern,  da  sich 
inzwischen  die  geistige  Weltlage  völlig  geändert:  eine  Welt  — die 
antike  — völlig  untergegangen,  eine  andere  — die  mittelalterliche  — 
sich  wenigstens  überlebt  hat,  wenn  sie  auch  hie  und  da  einige  ver- 
lorne Wurzeln  bis  in  den  Boden  der  modernen  Welt  getrieben,  die 
in  ihrer  zähen  Lebenskraft  das  Ab.sterben  dos  Hauptstammes  über- 
dauert haben,  befinden  wir  uns  im  18.  Jahrhundert,  in  das  wir 
plötzlich  versetzt  werden,  auf  einer  total  veränderten  Basis.  Wir 
finden  uns  in  dem  Augenblick,  wo  man  sich  endlich  wieder  um  das 
„Schöne“  zu  bekümmern  anfängt,  einem  Geiste  gegenüber,  welcher 
mit  dem,  den  wir  eben  verlassen,  mit  dem  Geiste  des  Aristoteles 
und  Plotin,  so  wenig  Aehnlichkeit  hat,  dals  er  einer  ganz  anderen 
Sorte  von  Geistern  auzugehören  scheint.  Das  Denken  hat  in  dieser 
Zwischenzeit,  wie  cs  .scheint,  eine  andere  Natur  angenommen,  nicht 
nur  eine  neue  Sprache  gelernt,  sondern  auch  sich  mit  einem  diffe- 
renten Inhalt  erfüllt.  — Wie  ist  über  diesen  Abgrund  fortzukom- 
men? Eine  Brücke  lälst  sich  über  die  beiden  Ufer  nicht  schlagen. 
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d.  h.  die  beiden  Enden  der  Aesthetik,  die  Äesthetik  der  Antike  und 
die  des  18.  Jahrhunderts,  scheinen  unverknüpfbar.  So  bleibt  der 
kritischen  Betrachtung,  um  den  Nachweis  führen  zu  können,  dal’s 
trotz  alledem  die  beiden  Seiten  des  Abgrunds,  der  sich  vor  uns 
aufthut,  in  der  That  nur  zwei,  wenn  auch  vorläufig  unvermittelte 
Seiten  eines  Gesammtgedankens  sind,  nichts  übrig,  als  diesen  Nach- 
weis aus  der  Geschichte  de.s  Geistes  überhaupt  zu  schöpfen,  d.  h. 
aufzuzeigen,  welchen  Veränderungen  das  Denken  unterlegen,  welche 
Phasen  der  Geist  in  dieser  Zeit  durchlaufen  hat  Es  ist  unumgäng- 
lich, diese  Lücke  auszufüllen,  damit  — wo  wir  wieder  ästhetischen 
Fragen  begegnen  — wir  einen  festen  Standpunkt  besitzen,  von 
welchem  die  nun  sich  gestaltende  Aesthetik  ihrer  relativen  Bedeu- 
tung nach  aufzufassen  und  zum  Verständnii's  zu  bringen  ist.  Die 
hier  anzustellende  Untersuchung  ist,  obschon  sie  sich  mit  der  Aesthe- 
tik nicht  beschäftigt,  demnach  für  die  weitere  Geschichte  derselben 
doch  eine  unbedingte  Nothwendigkeit 

Was  wir  freilich  hier  über  diesen  Gegenstand  sagen  können, 
muls  sich  auf  mehr  oder  weniger  aphoristische  Andeutungen  be- 
schränken, deren  tiefere  Motivirung  nur  durch  eine  zusammenhän- 
gende Philosophie  der  Geschichte  — das  letztere  Wort  im  weitesten 
Sinne  als  Kulturgeschichte  überhaupt  gefal'st*)  — erzielt  werden 
könnte;  immerhin  aber  werden  diese  Andeutungen  genügen  können, 
um  die  innere  Nothwendigkeit  jener  langen  Pause  in  der  Entwick- 
lung des  theoretisch-ästhetischen  Bewui'stseins  — denn  das  prak- 
tische Kunstgefühl  hat  ja  bekanntlich  nicht  in  gleicherweise  ge- 
feiert — verständlich  zu  machen. 

136.  Wenn  irgendwoher,  so  ist  die  Erklärung  jener  langen 
Pause  einerseits  aus  der  Verständigung  über  die  ungeheure  Krisis 
des  Weltgeistes  zu  schöpfen,  welche  durch  den  Untergang  der 
antiken  Welt  und  die  Gestaltung  einer  neuen,  der  christlichen, 
zu  einem  totalen  Umschwung  des  Bewulstseins  führte,  andererseits 
aus  der  näheren  Betrachtung  des  besonderen  Inhalts  dieser 
neuen  Gcistesgestaltung.  Diese  beiden  Punkte  haben  wir  also 
in’s  Auge  zu  fassen,  um  daran  zwei  entsprechende  Fragen  zu 
knüpfen,  nämlich: 

1.  Welches  besondere  Moment  des  antiken  Geistes  — 
in  seinem  Unterschiede  vom  mittelalterlichen  — ist  es,  dals  bei 

*)  Nilber  wird  hierüber  im  Syitem  selbst  bei  der  Daratellung  der  peschichtlichen 
Entwicklung  der  Sebönheitsidee , aU  besoiiderer  Form  de»  prakti»cbeu  Geistes  iu  »ei- 
nem weligeschichtlichen  Fortschritt  (antik  — mittelalterlich  — modern)  gebandelt 
-werden. 
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dem  Absterben  der  Antike  überhaupt  das  ästhetische 
Interesse  zugleich  auflSste  und  mit  vernichtete? 

2.  Welche  Gründe  sind  es,  dafs  das  ästhetische  Interesse 
nicht  mit  dem  Wiederaufblühen  der  Kunst  im  Mittelalter 
sofort  ebenfalls  wiedererwachte  und  sich  fortbildete, 
sondern  dieses  Wi edcrorwachen  sich  vielmehr  erst  an 
das  Wiederabsterben  der  Kunst  im  17.  und  18.  Jahrhun- 
dert ankn  üpfte? 

Die  erste  Frage  richtet  sich  auf  die  Gegenüberstellung  des  an- 
tiken und  mittelalterlichen  Geistes,  die  zweite  auf  die  des  letzteren 
und  des  modernen. 

1.  Hinsichtlich  der  ersten  Frage  würde  es  sich,  wenn  wir  die- 
selbe hier  erschöpfend  behandeln  dürften  — was  nur,  wie  bemerkt, 
durch  eine  philosophische  Kulturgeschichte  geschehen  könnte  — 
strenggenommen  zunächst  um  die  Bestimmung  des  antiken 
Geistes  überhaupt,  sowie  nach  den  verschiedenen  Mdmen-  , 
ten  seines  Wesens  handeln.  Für  unsern  besondern  Zweck  möchte 
indefs  folgende  vorläufige  Betrachtung  genügen.  Wir  können  von 
der  Thatsache  ausgehen,  dafs  der  antike  Geist  — und  hierunter  ver- 
stehen wir  vornehmlich  den  hellenischen,  gegen  dessen  positive  und 
konkrete  (und  darum  specifisch  künstlerische)  Einheit  des  natürlichen 
und  geistigen  Elements  das  Römerthum  als  die  negative  und  ab- 
strakte Einheit  sich  verhält  — nach  der  einen  Seite  hin  zu  dem 
orientalischen,  nach  der  andern  zu  dem  christlichgermanischen  in 
einem  Gegensatz  steht,  d.  h.,  wenn  man  dieses  Verhältnil's  geschicht- 
lich betrachtet,  eine  Zwischenstufe  zwischen  beiden  bildet.  Man 
kann  diese  drei  Stufen  in  der  Entwicklung  des  Geistes,  die  wir 
kurz  sls  „Orientalismus“,  „Hellenismus“,  Germanismus“  bezeichnen 
wollen,  für  die  Vorstellung  am  bequemsten  als  drei  Phasen  eines 
Kampfes  zwischen  Stoff  und  Kraft,  Materie  und  Form,  oder  ganz 
allgemein  zwischen  Natur  und  Geist  überhaupt  darstellen.  Die 
ganze  übrige  Welt,  selbst  die  dem  Menschen  am  nächsten  stehende 
des  Thiers,  weifs  von  einem  sqlchen  Kampfe  nichts,  der  — nach 
der  sinnvollen  Erzählung  der  Bibel  — erst  mit  der  Vertreibung  aus 
dem  „Paradiese“,  d.  h.  mit  dem  Heraustreten  aus  dem  reinen  (geist- 
losen) Naturzustände  beginnt.  Nicht  nur  die  Weltgeschichte,  son- 
dern auch  das  Leben  des  Individuums  ist  die  Geschichte  dieses 
Kampfes  des  Geistes  mit  der  Natur  im  Menschen,  und  das  unend- 
liche Ziel  dieses  Kampfes  kann  nur  eines  sein:  die  Freiheit,  d.  h. 
die  Befreiung  des  Geistes.  Der  Naturstoff  ropräsentirt  in  diesem 
Kampf  der  menschlichen  Elemente  das  Princip  der  Schwere;  er  ver- 
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sucht  den  Geist,  den  er  nicht  los  werden  kann,  herabzuziehen,  za 
erstickön  in  der  dunkeln  und  kalten  Materie;  der  Geist  dagegen, 
welcher  das  Princip  des  Aufsteigens,  der  Gestaltung,  der  Freiheit 
ist,  sucht  die  spröde  Materie  zu  bewältigen,  zur  Ordnung  zu  brin- 
gen, sie  zum  füg-  und  schmiegsamen  Mittel  seiner  eignen  unend- 
lichen Solbstbefreiung  zu  machen. 

Die  Phasen,  welche  dieser  Kampf  von  den  ersten  schwachen 
Widerstands-Versuchen  des  Geistes  in  seiner  Kindheit  bis  zu  seinen 
relativen  Triumphen  über  die  Materie  durchläuft,  gewähren  ein  grofs- 
artiges  Schauspiel.  Zuweilen,  wo  ein  partieller  Abschlufs  erreicht 
ist,  tritt  eine  gewisse  Beruhigung  ein;  plötzlich  aber  wirbelt  dar 
Sturm  mit  um  so  gewaltigerer  Kraft  empor,  um  sich  nach  einiger 
Zeit  abermals  zu  besänftigen.  Diese  Beruhigungspunkte,  welche 
stets  die  Vorläufer  der  gewaltigsten  Stürme  sind,  bilden  in  der 
Weltgeschichte  den  Abschlufs  jener  Entwickelungsphasen,  die  man 
gewöhnlich  Perioden  nennt.  Aber  dieses  Auf-  und  Ab  wogen  ist 
nicht  ziel-  und  planlos:  bei  jedem  Abschlufs  nimmt  der  Geist  eine 
andere,  berechtigtere,  mächtigere  Stellung  zur  Materie  ein,  diese  aber 
verliert  bei  jedem  Stofs  des  Geistes  an  Selbstständigkeit,  an  Bedeu- 
tung und  daher  auch  an  Widerstandsfähigkeit  Dadurch  wird  jener 
Kampf  trotz  seiner  scheinbaren  Regellosigkeit  und  Mannigfaltigkeit 
zu  einer  geregelten  Bewegung;  es  ist  ein  ewiges  Gesetz  darin,  und 
dieses  Gesetz  ist:  der  Geist  soll  frei  werden. 

137.  Das  Verhältnifs  des  Geistes  zum  Naturstoif  kann  nun  ein 
dreifaches  sein:  1.  der  Stoff  beherrscht  den  Geist:  dies  giebt 
uns  den  Charakter  der  orientalischen  Welt;  2.  der  Geist 
stellt  sich  dem  Stoffe  gleich  und  tritt  zu  ihm  in  das  Verhält- 
nifs einer  harmonischen  Versöhnung:  diese  Erscheinung  offen- 
bart sich  in  der  griechischen  Welt;  3.  der  Geist  erhebt  sich 
über  die  Materie  und  ordnet  sie  sich  unter  zu  seinen  Zwecken: 
diese  Aufgabe  ist  dem  Germanismus,  der  hier  mit  dem  Chri- 
stenthum zusammentrifft,  anheimgefallen.  Innerhalb  dieser  drei 
Hauptphasen  des  Kampfes,  welche  sich  als  nothwendig  aus  der  Na- 
tur der  beiden  entgegengesetzten  Elemente  ergeben,  gestalten  sich 
nun  weiter  höchst  interessante  Abstufungen,  auf  die  wir  hier  nicht 
•weiter  eingehen  können,  dagegen  sind  einige  Worte  über  die  drei 
Hauptphasen  des  Kampfes  selbst  zu  sagen. 

o)  Die  Befreiung  des  Geistes  vom  Stofflichen,  d.  h.  nicht  die 
Loslö.sung  davon,  sondern  die  Herrschaft  darüber,  steht  immer 
in  gleichem  Verhältnifs  dazu,  ob  und  wie  weit  der  Geist  weifs, 
dafs  er  frei  ist.  Den  Orientalen  nun  ist  es  unbekannt,  dafs 
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der  Geist,  d.  h.  der  Mensch  als  solcher,  frei  ist  ber  Eine  selbst, 
welcher  unter  ihnen  als  frei  geglaubt  wird,  während  sich  alle  Än- 
deren als  unfrei  wissen,  der  Despot,  ist  in  der  That  auch  nicht  frei, 
da  seine  Freiheit  blofse  Willkür,  ein  Belieben  der  Laune  und  Lei- 
denschaft, er  selbst  also  ein  Spielball  und  Sklave  der  stolf liehen, 
vernunftloscn  Elemente  der  menschlichen  Katur  ist  Diese  Herr- 
schaft des  Stofflichen,  welche  wir  in  der  staatlichen  Entwicklung 
der  Inder,  Aegypter  u.  s.  f.  durchweg  finden,  prägt  sich  ebenso  auch 
in  der  Religion  und  Kunst  der  Orientalen  aus.  Aber  viel- 
leicht offenbart  sich  das  ewige  Ringen  des  Geistes  nach  Freiheit  nir- 
gends deutlicher  als  gerade  in  dieser  Zeit  seiner  verhältnÜsmäfsigen 
Ohnmacht  gegenüber  der  Materie.  In  Religion  wie  in  Kunst  drängte 
der  Geist  des  Orientalismus  in  seinem  Streben  nach  dem  Erfassen 
des  Unendlichen  über  die  einfache  Natürlichkeit  hinaus;  aber  er  kam 
nicht  zur  Erhebung  über  die  Natur,  nicht  zur  Uebersinnlichkeit, 
sondern  nur  zum  Unnatürlichen  und  zum  Wi  der  sinnlichen,  ja 
zum  Wider-  und  Unsinnigen.  Die  orientalischen  Göttergestalten 
sind  so  nicht  eigentlich  Darstellungen  übernatürlicher  Wesen,  son- 
dern wunderliche  Ungestalten,  in  denen  die  verschiedensten  Natur- 
elemente gegen  alles  Naturgesetz  zusammengeworfen  sind.  Die  Offen- 
barungen der  indischen  Gottheiten,  als  PersoniGkationen  der  Idee, 
leiden  nicht  minder  wie  die  ägyptischen  Göttergestalten  an  jener 
seichten  Symbolik,  welche  in  der  Zusammenstellung  materieller  Ver- 
schiedenheiten und  äufserlicher  Beziehungen  beruht.  Aui'serdem  sind 
die  Avatarm  (V^erwandlungon)  des  Wischnu  ein  leeres  Aufgehen  in 
den  Naturstoff,  der  dadurch  selber  aus  seinen  natürlichen  Fugen  ge- 
rissen wird,  ohne  deshalb  begeistigt  zu  werden.  Es  liegt  daher  in 
allen  diesen  Gestaltungen  eine  gewisse  Trivialität,  wenn  man  ihren 
Inhalt  von  der  dom  Verstände  zuerst  durch  die  Ungewöhnlichkeit 
imponirenden  Hülle  befreit.  Es  giebt  z.  B.  kaum  etwas  Trivialeres 
als  die  bekannte,  resp.  berühmte  Sphinx,  d.  h.  die  Darstellung 
einer  allgemeinen  Idee  der  Urkraft  durch  eine  rein  äul'serliche 
Addition  verschiedener  Kräfte  aus  der  Natur.  — GoheimnlTsvoll  sieht 
solch  abnormes  Geschöpf  wohl  aus,  aber  nur  deshalb,  weil  es  das 
uns  geläuGge  Naturbildungsgesetz  über  den  Haufen  wirft.  Sulche 
Bildungen  horvorzubringen  ist  — im  doppelten  Sinne  verstanden  — 
keine  Kunst.  Alle  diese  Göttergestalten  mit  einer  Menge  von  Köpfen, 
Händen,  Beinen  u.  s.  f.  sind  nur  groteske  Kombinatinnen  aller  Art, 
phantastisch,  aber  nicht  phantasicreich.  Andererseits  entwickelt  sich 
aus  dem  dunkel  gefühlten  Bedürfnifs  der  Erhebung  über  den  Stolf 
ein  Schweifen  in's  quantitativ  Maafsloso  und  Ungeheure,  wodurch 
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aber  ebenfalls  keine  Befreiung  vom  Stoff  erreicht  wird.  ,Gott  hat 
, schon  dafür  gesorgt,  dafs  nicht  nur  die  Bäume,  sondern  auch  die 
„Pyramiden,  Obelisken  u.  s.  f.  nicht  in  den  Himmel  wachsen.“  In 
solchen  Unwahrheiten  nun  — diesen  Ausdruck  ideell  und  natürlich 
gefafst  — quält  sich  im  Orientalismus  der  gefangene  und  von  der 
Materie  verdunkelte  Geist  ab,  ohne  Anderes  zu  erringen,  als  das 
dumpfe  Gefühl  seiner  Machtlosigkeit  und  Knechtschaft.  Daher  die 
tiefe  Melancholie,  welche  diese  Völker,  namentlich  die  Aegypter,  nie- 
derdrückt, die  Verherrlichung  des  Todes;  es  ist  der  sehnsüchtige 
Schmerz  des  in  den  Banden  der  Materie  gefangenen  Geistes  über 
seine  eigene  Schwäche  und  Ohnmacht.  — 

Ä)  Im  Hellenenthum  wird  nun  die  Uebermacht  der  Materie 
über  den  Geist  gebrochen.  Das  Räthsel  der  Sphinx  wird  gelöst, 
und  das  Ungeheuer,  als  Symbol  der  materiellen  Aüfsersinnlichkeit 
und  Uebermacht  des  Stoffs,  stürzt  sich  in  den  Abgrund.  Der  Mensch, 
d.  h.  was  sein  Wesen  sei,  nämlich  die  geistige  Freiheit:  das  war 
ja  eben  das  Räthsel,  was  die  Orientalen  nicht  zu  lösen  vermochten. 
Und  auch  die  Griechen  nur  thSilweise;  das  Räthsel  der  Sphinx 
haben  sie  wohl  gelöst,  aber  nur  gegen  den  Orientalismus,  nicht  für 
sich.  Wenn  im  Orient  Einer  frei  war,  die  Anderen  Sklaven,  so 
galten  im  Hollenenthume  nur  Einige  als  frei,  die  Andern  aber 
nicht;  so  waren  die  Athener,  Spartaner  u.  s.  f.  frei,  die  Heloten 
aber  Sklaven.  Dafs  der  Mensch  seiner  inneren  Natur  nach  als 
Mensch  frei  sei,  davon  hatte  also  auch  das  gebildete  Alterthum 
keine  Ahnung.  Die  Sklaverei  gilt  sclb.st  Plato  als  eine  Natumoth- 
wendigkeit  und  Voraussetzung  für  die  Freiheit  der  Einigen;  und 
somit  war  auch  das  Hellenenthum  noch  gegen  das  Christenthum  in 
einer  stofflichen  Schranke  befangen.  Zwar  stellt  sich  der  Hellenis- 
mus das  berühmte  yvw9i  aavrov  als  Aufgabe  hin,  aber  diese  For- 
derung, dafs  der  „Mensch  sich  selbst  erkennen  solle“,  ist  eigentlich 
nur  die  Uebersetzung  des  orientalischen  Sphinxräthscls  in’s  Helle- 
nische; und  diese  Aufgabe,  sich  selbst  — d.  h.  das  Wesen  des 
subjektiven  Geistes  — zu  erkennen,  blieb  für  den  Hellenen  nicht 
minder  ein  ungelöstes  Räthsel,  als  das  Räthsel  der  Sphinx  für  die 
Orientalen. 

c)  Die  wahrhafte  Lösung  wird  nun  im  Christenthum  vollen- 
det, welches  die  Freiheit  des  Geistes  als  die  Göttlichkeit  der 
Ncnschonnatur  an  sich  proklamirte  und  durch  Christus  den 
Gottmenschen  zur  realen  Erscheinung  brachte.  Dies  ist  der  unge- 
heure Fortschritt  aus  dem  Alterthum  überhaupt  zur  christlichen 
Weltanschauung,  dafs  die  unendliche  Selbstständigkeit  dos 
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Geistes,  als  individuellen  Subjekts,  gegenüber  der  Natur 
im  weitesten  Sinne  — mag  man  darunter  Sinnlichkeit  oder  das 
Stoffliche  überhaupt  verstehen  — als  das  Grundprincip  alles 
menschlichen  Lebens  ausgesprochen  wird. 

138.  Wenn  wir  diese  drei  Hauptphascn  in  ihrer  äufserlichen 
Erscheinung  in’s  Äuge  fassen,  so  kann  cs  zunächst  auffallen,  dafs 
der  Orientalismus  und  das  Mittelalter  — im  Unterschiede  zu  dem 
in  sich  harmonisch  beruhigten,  lebensheitercn  und  kummerlosen  Helle- 
nismus — sich  in  einem  Punkte  berühren,  nämlich  in  dem  Aus- 
druck des  Schmerzes  und  der  Qual,  welche  diesen  beiden 
Entwicklungsepochen  physiognomisch  aufgeprägt  ist.  Allein  der  In- 
halt dieses  Schmerzes  und  der  Qual  ist  ein  ganz  verschiedener: 
dort  im  Orientalismus  ist  es  der  Geist,  welcher  unter  dem  Druck 
des  Stoffes  leidet;  hier,  im  Christenthum  des  Mittelalters,  ist  es  die 
stoffliche  Sinnlichkeit,  welche  sich  gegen  die  Vernichtung  durch  den 
Geist  sträubt:  dieser  dagegen  i.st  unter  allen  Qualen  des  Fleisches 
selig  und  heiter,  wenn  auch  diese  Heiterkeit  durch  das  Nervenzucken 
des  leidenden  Fleisches  einen  fhelancholischeu  Charakter  erhält 
Ganz  anders  im  Griechenthum.  In  der  Freude  über  die  endliche 
Aufliebung  des  Drucks,  in  welcher  der  Geist  im  Orientalismus  unter 
der  Materie  seufzte,  der  gegenüber  er  nun  seine  eigene  Selbststän- 
digkeit fühlt,  versöhnt  er  sich  mit  der  Materie,  und  der  tau- 
sendjährige Kampf  mit  der  Natur  beruhigt  sich  zu  einem  Friedens- 
abschlufs,  worin  beide  Seiten  zu  einer  harmonischen  Gleichberechti- 
gung gelangen.  Aus  dieser  Versöhnung  des  Geistes  mit  der 
Natur  entsprang  jene  vollkommene  Einheit  von  Idealität  und  Rea- 
lität, jene  absolute  Durchdringung  von  Geist  und  Stoff,  von  Inhalt 
und  Form,  von  Gedanke  und  Gestalt,  welche  dem  Hellenenthum  den 
cigenthümlichen  Zauber  von  Jugendkraft  verlieh  und  ihm  den  Stem- 
pel einer  nie  wiederkehrenden  Schönheit  alles  Lebens  aufrückte.  * 

Diese  Versöhnung  des  Geistes  mit  der  Natur  drückt  sich  nun 
in  der  Erscheinung  dos  griechischen  Geistes  als  die  unmittelbare, 
gediegene  Einheit  des  Lebens  aus : alle  später  als  Gegensätze  auf- 
tretenden Mächte  des  Lebens,  Sittlichkeit  und  Genufs,  Geistigkeit  und 
Weltlichkeit,  Kirche  und  Staat,  Jenseits  und  Diesseits  u.  s.  f.  sind 
in  ungetrennter  Eintracht  bei-  und  ineinander.  Diese  Versöhnung 
und  Einheit  von  Natur  und  Geist  — denn  darauf  kommen  alle  jene 
Gegensätze,  welche  das  Leben  der  nachantiken  Welt  spalten,  hinaus 
— gestaltet  so  das  Leben  des  hellenischen  Geistes  zu  einem  „schö- 
nen“; oder  vielmehr  das  Leben  des  hellenischen  Geiste.«  war  das 
Leben  der  Schönheit  selbst;  und  die  Kunst  demgemäfs  nicht. 
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wie  später,  eine  Macht  neben  anderen  Mächten,  sondern  die  Macht 
seines  Daseins,  die  absolute  Bedingung  und  Form  seiner  Existenz. 
So  mul'sle  sich  Alles:  Religion,  Sitte,  Staat,  Privatleben  u.  s.  f. 
künstlerisch  gestalten.  — Man  mag  nun  mit  Schiller  darüber  trauern, 
dafs  dieser  glückliche  Zustand  der  Versöhnung  von  Geist  und  Natur, 
welcher  dem  Hellenismus  jenes  entzückende  Gepräge  göttlicher  Hei- 
terkeit aufdrückte,  verschwunden  ist;  denn  in  dem  Wechsel  vollen, 
aber  stetig  fortschreitenden  Kampfe  zwischen  den  beiden  Mächten 
konnte  der  Menschheit  freilich  solch’  Glück  — das  Glück  eines  völ- 
ligen Gleichgewichts  im  menschlichen  Innern,  einer  absoluten  Har- 
monie der  Menschenseelo  — nur  einmal  gewährt  sein:  und  dies 
Glück  zu  geniefsen  war  eben  das  kleine  Hellas  bestimmt.  Allein 
an  dem  Leben  der  Schönheit,  d.  h.  an  der  blofsen  Gleichberechti- 
gung mit  der  Natur,  kann  sich  der  Geist  nicht  genügen  lassen;  weil 
er  an  sich  das  Höhere  gegen  die  Natur  ist,  mufs  er  aus  der  Ver- 
söhnung mit  ihr  heraus,  zur  Herrschaft  über  sie,  zur  Freiheit  von 
ihr  kommen.  Es  ist  dies  dieselbe  Nothwendigkoit,  welche  den  Sün- 
denfall  im  Paradiese  vcranlafste.  Auch  das  Griechenthum  war  ein 
solches  Paradies  und  jenes  yvüi&t  aavtüv  im  Grunde  nichts  als  die 
Forderung  an  sich  selbst,  vom  „Baum  der  Erkenntnifs“  zu  essen. 
Damit  ist  von  Neuem  der  Zwiespalt  gesetzt,  und  der  Kampf  — aber 
nunmehr  im  umgekehrten  Verhältnifs  der  Kräfte  als  im  Orientalis- 
mus — beginnt  von  Neuem.  Die  Antike  mufste,  und  mit  ihr  das 
Leben  der  Schönheit,  untergehen,  damit  der  Germanismus,  und  mit 
ihm  das  Leben  der  geistigen  Freiheit  Wurzel  schlagen  konnte.  Wie 
lange  auch  die  Dämmerung  dauern  mochte,  welche  den  Geist  wäh- 
rend der  furchtbaren  und  qualvollen  Kämpfe,  unter  denen  er  eine 
neue  Welt  zu  erbauen  begann,  umnachtete : die  unendliche  Subjek- 
tivität des  Menschengeistes,  dies  wahrhafte  Evangelium  der  Freiheit, 
war  verkündet  und  mufste  erfüllt  werden. 

139.  Die  unmittelbare  und  darum  gewissermaafsen  natürliche 
Einheit  in  sich,  welche  das  Wesen  des  hellenischen  Geistes  aus- 
macht, ist  indefs  nicht  als  einfaches  Sichselbstgleichbleiben  inner- 
halb eines  gewissen  Zeitraums  zu  fassen.  Wäre  eine  solche  Sich- 
sclbstgleichheit  in  der  endlichen  Welt  überhaupt  möglich,  so  wäre 
auch  gar  keine  innere  Nothwendigkeit  ihrer  Aufhebung  vorhanden. 
Sondern,  wenn  auch  die  hellenische  Welt  im  Ganzen  dieses  Gepräge 
zeigt,  so  entdeckt  der  schärfere  Blick  doch  bald  innerhalb  die.ses 
Gesammtlobens  eine  stetige  Entwicklung.  Wie  die  griechische  Kunst 
eine  bestimmte  Entwicklung  vom  erhaben -Schönen  durch  das  Phi- 
dias’schc  Ideal  hindurch  bis  zum  anrauthig-Schönen,  von  der  ernsten. 
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fast  herben  Strenge  der  Vorblüthe  der  Aegineten  durch  die  gedie- 
gene Ruhe  der  Blüthezcit  bis  zur  bewegteren  Grazie  und  konkrete- 
ren Individualisirung  der  Nachblüthc  erkennen  läTst:  so  auch  der 
griechische  Geist  selbst,  der  sich  hierin  ja  nur  abspiegelt;  d.  h.  er 
trägt  den  Keim  des  Unterganges  von  vornherein  in  sich.  Es  sind 
nun  zwei  Momente,  an  denen  sich  dieser  Untergang  manifestirt,  ein- 
mal das  Moment  der  Unmittelbarkeit  des  Sich-Eins-Wissens  von 
Geist  und  Natur,  welches  sich  positiv  als  intuitive  Kraft  des  Geistes 
ausspricht,  sodann  das  in  dieser  Einheit  liegende  Moment  der  Na- 
türlichkeit. In  seiner  Versöhnung  mit  der  Natur  ist  diese  letz- 
tere dem  Geiste  kein  Fremdes  oder  gar  Schlechteres  gegen  ihn,  wie 
im  Christenthum,  sondern  ein  vollberechtigtes,  ja  ein  ihm  immanen- 
tes Element  seiner  selbst.  An  die  Aufhebung  dieser  Unmittelbar- 
keit und  Natürlichkeit  wird  sich  daher  nothwendig  der  Untergang 
der  Antike  überhaupt  knüpfen  müssen. 

Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  die  Symptome  dieser  Aufhebung  in 
der  Geschichte  des  griechischen  Geistes  näher  uaebzuweisen ; für 
unsern  besonderen  Zweck  ist  nur  darauf  hinzuweisen,  dais  die  Helle- 
nen erst  dann  über  ästhetische  Fragen  zu  reflektiren  begannen  — 
und  die  Reflexion  ist  es  ja,  womit  der  Geist  sich  zunächst  über 
die  Natur  erhebt  und  in  Differenz  geräth  — als  die  reine  Intuition 
bereits  zu  scheiden  begann.  Der  hellenische  Geist  fühlte  diese  Ge- 
fahr sehr  wohl  und  suchte  dagegen,  wiew'ohl  natürlich  vergeblich, 
mit  Gewaltmitteln  anzukämpfen,  um  den  drohenden  Zwiespalt  des 
Geistes  aufzuhalten:  eins  der  Opfer  dieses  Ankämpfens  war  Sokrates, 
der  den  Giftbecher  zu  trinken  gezwungen  wurde,  „weil  er  die  Götter 
, leugne'*  und  ,die  Jugend  verführe“.  Denn  dies  ^Götterleugnen“, 
wie  das  Philosophiren  dos  Sokrates  über  den  Begriff  der  Gottheit 
betrachtet  wurde,  hiels  in  der  That  die  Unmittelbarkeit  des  helle- 
nischen Geistes  zerstören,  und  indem  er  der  Jugend  diese  Lehren 
einimpfte,  verführte  er  sie  zum  Abfall  von  der  reinen  Intuition,  in 
welcher  die  Momente  der  ideellen  und  realen  Existenz  der  Götter 
ungetrenut  zusammenfielen.  Vom  hellenischen  Gesichtspunkt  aus 
mufs  man  also  zugebon,  dafs  Sokrates  den  Tod  verdiente,  denn  sein 
Philosophiren  war  ein  Hochverrath  an  der  Unbefangenheit  des  antiken 
Geistes.  Dagegen  hilft  kein  Lamcntiren  über  die  schmähliche  Un- 
dankbarkeit der  Athener  vom  modernen  Standpunkt  aus;  am  aller- 
wenigsten aber  trifft  die  beliebte  Vergleichung  dieses  , Märtyrertodes“ 
mit  dem  Kreuzestod  Christi  zu:  denn  während  das  sokratische  Re- 
flektiren nicht  nur  ein  Symptom,  sondern  eins  der  Mittel  des  Unter- 
gangs des  antiken  Geistes  war,  ist  umgekehrt  der  Tod  Christi  die 
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Besiegelung  des  Aufgangs  einer  neuen  Welt,  einer  höheren  geistigen 
Entwicklung. 

Von  jenem  Kulminationspunkte  der  Durchdringung  von  Geist 
und  Natur  im  antiken  Leben,  welcher  in  dem  perikleischon  Zeitalter 
auf  kurze  Zeit  erreicht  ward,  abwärts  gewann  die  erstarkende  Re- 
flexion mehr  und  mehr  an  ätzender  Kraft;  und  die  Folgen  — Symp- 
tome der  Zerstörung  hatten  sich  schon  früher  gezeigt  — waren  Ver- 
derbnifs  jeder  Art  und  in  jedem  Gebiet  des  Lebens:  Liederlich- 
keit -und  Verworfenheit  im  Privatleben,  feile  Bestechlichkeit  und 
kriecherisches  Wesen  im  Staatsleben  u.  s.  f.  nahmen  überhand.  Nur 
die  beiden  edelsten  Mächte  des  Geistes,  Kunst  und  Wissenschaft, 
widerstanden  am  längsten,  obgleich  auch  sie  sich  dem  zerstörenden 
Einflufs  nicht  ganz  entziehen  konnten.  Die  im  Ganzen  und  Grofsen 
dem  antiken  Leben  verloren  gegangene  V'ersöhnung  suchte  man  hier 
in  praktischer  und  theoretischer  Weise  wiederzugewinnen.  Die  Kunst 
müs.sen  wir  hier  auf  sich  beruhen  lassen,  denn  die  Betrachtung  der 
Weiterentwicklung  dieses  Gebiets  gehört  der  Kunstgeschichte  an ; 
was  aber  die  Wissenschaft,  insbesondere  die  Philosophie  betrifft,  so 
spiegelt  sich  in  ihrem  Verlauf  von  Plato  und  Aristoteles  bis  zu 
Plotin  der  Zwiespalt  des  antiken  Geistes  mit  sich  selbst  darin  wie- 
der, dafs  sie  einerseits  die  Schranken  der  antiken  Intuitivität  nicht 
abzuwerfen  vermag,  andererseits  aus  der  Verzweiflung  an  diesem  in 
sich  gebrochenen  Geiste  sich  entweder  bei  der  reinen  Negirung  alles 
Ideellen,  wie  im  Skepticismus,  beruhigte,  oder  den  Versuch  zu  einer 
höheren  Versöhnung  durch  Aufgehen  des  Subjekts  in  das  Absolute 
machte.  Aber  diese  Versöhnung  ist  in  der  That  nur  eine  Ent- 
sagung, ein  Sichselbstverlioren  an  das  in  abstrakter  Unendlichkeit 
fernabbleibende  Absolute,  ohne  wahrhafte  Erfüllung  des  Subjekts 
mit  seinem  Inhalt.  Zu  solcher  Entsagung  gelangte  der  Aloxandri- 
nismus.  Gegen  die  christliche  Entsagung,  welche  eben  diese  posi- 
tive Erfüllung  des  Subjekts  mit  dem  Absoluten  enthält,  indem  der 
Gottmensch  die  konkrete  Einheit  des  göttlichen  und  menschlichen 
W'esens  verwirklicht,  beruht  die  Entsagung  des  Alexandrinismus  auf 
•einer  blofsen  Negirung  des  subjektiven  Geistes.  Das  selbstlose 
.„Schauen  Gottes“,  welches  Plotin  vom  Denken  fordert,  ist  so  im 
Grunde  eine  Abdankung  des  Gedankens  selbst,  während  die  christ- 
liche Erhebung  zu  Gott  vielmehr  eine  Abdankung  der  Natur  im 
Men.schen,  oder,  wie  die  Bibel  verlangt,  eine  „ Abtödtung  des  Flei- 
sches“ ist,  um  die  unendliche  Freiheit  des  Subjekts  zu  retten. 

140.  Hier  sind  wir  nun  an  dem  Punkte  angelangt,  an  welchem 
wir  unserer-ersten  Frage  näher  treten  können.  Die  Auflösung  nämlich 
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jenes  sich -Eins -Wissens  von  Natur  und  Geist  in  der  Antike  und 
der  daraus  hervorgegangene  Zwiespalt  der  beiden  Momente,  welcher 
sich  zu  einm  scharfen  Dualismus  des  Bewufstscins  gestaltet,  der  zu- 
nächst im  Mittelalter  als  der  krasse  Widerspruch  eines  diesseitigen 
(blos  natürlichen)  und  jenseitigen  (blos  geistigen)  Daseins  dos  Men- 
schen sich  darstellt,  konnte  nur  durch  die  entschieden  feindselige 
Stellung  des  Geistes  gegen  die  Natur,  d.  h.  durch  die  Unterdrückung 
alles  Dessen,  was  mit  der  Natur  zusammenhängt,  sich  vollziehen. 
Dies  ist  aber  weiter  nichts  als  die  Vernichtung  jenes  dem  antiken 
Geistesleben,  als  dem  Leben  der  Schönheit,  immanenten  und  darum 
unentbehrlichen  Moments  der  unmittelbaren  Natürlichkeit  des  Da- 
seins. Diese  Natürlichkeit  des  Daseins,  welcher  dem  hellenischen 
Leben  den  wunderbaren  Charakter  einer  göttlichen  Freudigkeit  ver- 
lieh, die  allen  Schmerz  als  ein  Unschönes  empfand  und  von  sich 
wies,  soll  nun,  als  ein  Schlechtes  gegen  den  Geist,  ihrerseits  abge- 
wiesen und  vernichtet  werden.  Damit  aber  wird  das  Bedürfnifs 
des  Schönen  selbst  als  „fleischliche  Neigung“  unterdrückt  und 
an  seine  Stelle  das  Bedürfnifs  des  Heiligen  gesetzt.  In  dieser 
abstrakten  Gegenüberstellung  nimmt  nun  das  Geistige  den  Cha- 
rakter des  Geistlichen  an,  welchem  dann  weiter  Alles,  was  in  den 
andern  Gegensatz  fällt,  also  vor  Allem  alle  Freude  an  der  Sinnen- 
welt, als  schlechte  und  verdammungswerthe  „Weltlichkeit“  zum  Opfer 
gebracht  wird.  Damit  aber  hört  nicht  nur  das  Leben  der  Schön- 
heit, sondern  auch  ihre  Berechtigung  überhaupt  auf:  statt  der  ide- 
alen Göttergestalten  treten  magere  und  (im  antiken  Sinne)  häfsliche 
Märtyrerflguren,  statt  der  heiteren  Erhabenheit  des  Olymps  eine 
düstere  Passionsschwärmerei,  blutige  Dornenkronen,  boshafte  Kriegs- 
knechte, Hcnkcrscenen  u.  dergl.  auf.  Hieraus  aber  folgt  nun  von 
selbst,  dals  das  ästhetische  Interesse,  da  es  völlig  gegen- 
standslos geworden  war,  dem  theologischen,  sowohl  in  der 
allmälig  — aber  auf  ganz  anderer  Basis  — sich  von  Neuem  ent- 
wickelnden Kunst,  wie  noch  viel  mehr  in  der  Wissenschaft  unbe- 
dingt weichen  mufste.  Wo  sollte  im  Mittelalter  eine  Philosopliio 
des  Schönen  und  der  Kunst  herkommen,  da  im  Leben  von  dem 
Schönen  gar  nicht  mehr  die  Rode,  die  Kunst  aber  lediglich  vom 
Gesichtspunkt  der  Anschaulichkeit  Dienerin  des  specifisch- religiösen 
Interesses  geworden  war?  — 

141.  2.  Ilicrait  könnte  — soweit  dies  hier  überhaupt  thunlich 

ist  — die  erste  Frage  als  gelöst  betrachtet  werden.  Die  Beant- 
wortung der  zweiten,  nämlich  die  Darlegung  der  Gründe,  warum 
mit  dem  Wiederaufleben  einer  neuen  Kunst, 'wenigstens 
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nach  deren  allmäliger  Emancipation  vom  theologischen  Interesse, 
nicht  auch  das  Interesse  an  ästhetischen  Fragen  wieder- 
erwachte, so  dafs  die  Ausbildung  der  Kunstwissenschaft 
mit  der  Kunstbildung  gleichen  Schritt  hielt?  wird,  da  für  die 
weitere  Betrachtung  einmal  der  Boden  gewonnen,  weniger  Umständ- 
lichkeit erfordern  als  die  Verständigung  über  die  erste  Frage. 

Es  wird  nämlich  nach  dem  Obigen  nicht  mehr  unerklärlich  er- 
scheinen, dals  bis  zum  13.,  ja  14.  Jahrhundert,  nach  welchem  die 
Kunst  sich  allmälig  auf  ihren  eigentlichen  Zweck  — nämlich  das 
Schöne  darzustellen  — zu  besinnen  und,  obwohl  noch  lange  Zeit 
nachher  innerhalb  der  theologischen  Schranken  verharrend,  doch  je- 
nem Zweck  Rechnung  zu  tragen  begann,  von  einer  Aesthetik  nicht 
die  Rede  sein  konnte.  Auffallen  aber  könnte  es  wohl,  dafs  auch 
nachher,  selbst  zur  Zeit  des  höchsten  Kulminirens  der  neuen  Kunst- 
entwicklung in  Leonardo,  Raphael  und  Michelangelo,  ja  sogar  bis 
über  die  Zeit  des  Verfalls  hinaus  ästhetische  Fragen  gar  nicht  oder 
doch  nur  in  ganz  beiläufiger,  aphoristischer  Weise  überhaupt  auf- 
geworfen, geschweige  denn  beantwortet  wurden.  Am  meisten  aber 
kann  es  auffallen,  dafs  nach  dem  „Leben  der  Schönheit“,  wie  wir 
das  Wesen  der  Antike  kurz  bezeichneten,  überhaupt  noch  die  Schön- 
heit wieder  lebendig  werden,  dafs  es  nach  der  antiken  Kunstblüthe 
noch  eine  zweite  und  zwar  völlig  neue,  ja  in  gewissem  Sinne  höhere 
Kunstblüthe  geben  konnte’). 

An  diesen  letzteren  Punkt  haben  wir  anzuknüpfen , um  die 
Lösung  der  zweiten  Frage  zu  versuchen.  Man  kann  nämlich  vom 
Standpunkt  einer  durch  die  geschichtliche  Entwicklung  unbeirrten, 
also  unbefangenen  Betrachtung  sich  der  naheliegenden  Reflexion 
nicht  entziehen,  dafs,  wenn  — wie  z.  B.  Winkclmann  behauptet  — 
die  wahre  Schönheit  und  die  höchste  Kunst  sieh  im  Alterthum  offen- 
bart und  vollendet  habe,  so  dafs  das  antike  Ideal  nicht  als  ein  Ideal, 
sondern  als  das  Ideal  schlechthin  zu  acceptiren  wäre,  dann  nur 
noch  ein  Absterben  des  Kunstgefühls  und  hinsichtlich  der  Kun.st- 
übung  höchstens  ein  mehr  oder  minder  glückliches  Kunststreben 
im  Sinne  und  nach  dem  Muster  der  Antike  denkbar  wäre.  Nun 
geht  aber  in  der  That  die  Wiedererweckung  des  Kunstgefühls  im 
Mittelalter  und  seine  Weiterbildung  bis  über  seinen  Kulminations- 


')  Die  Verwunderung  über  dieses  neue  Aufblühen  der  Kun.-«t  spricht  sich  unter 
Anderem  in  der  Ber.eichitung  desselben  als  n^^'icdertujfleben**  (llenatssaiice)  aus;  ein 
Ausdruck,  der,  abgesehen  von  der  erst  in  Folge  der  neuen  KnnsthliUhe  alattfindenden 
•und  durch  sie  allein  tuoglichen  Verwvrthung  der  Antike  für  die  Kunst  dea  16.  Jahr- 
hunderts — selbst  in  Hinsicht  der  Motive  — eioe  wesentlich  schiefe  Vorstellung  entliHlt. 


Digitized  by  Google 


266 


punkt  hinaus  sowohl  auf  einen  wesentlich  andern  Inhalt,  wie  auch 
auf  eine  wesentlich  andere  Form  der  Gestaltung  hinaus;  es  war 
also  ein  Moment  darin,  was  der  Antike  offenbar  fehlte:  und  in 
diesem  der  Antike  fremden  Moment  war  von  vom  herein  der  An- 
stofs  zu  einem  Hinausgehen  über  die  Antike,  der  Keim  zu  einer 
völlig  neuen,  ja,  man  kann  schon  jetzt  sagen,  höheren  Kunstbewe- 
gung gegeben.  Dies  neue  Element  müssen  wir,  da  in  ihm  die  Quelle 
des  Gegensatzes  der  mittelalterlichen  Kunstanschauung  gegen  die 
antike  liegt,  etwas  näher  betrachten. 

142.  Das  Leben  der  Antike  beruhte,  wie  ausgeführt,  in  der 
Gleichstellung,  Versöhnung  und  Durchdringung  von  Geist  und  Natur. 
Aber  mit  dieser  Gleichstellung  kann  sich  der  Geist  nicht  genügen 
lassen;  denn  er  ist  das  Höhere  gegen  die  Natur  und  als  solches 
berufen,  sie  zu  beherrschen  und  frei  zu  werden  von  ihr.  So  drängt 
er  unwiderstehlich  zur  Aufhebung  dieser  Gleichberechtigung  und  zer- 
stört dadurch  zwar  die  Harmonie  mit  der  Natur,  aber  er  setzt 
durch  diese  Differenz  zugleich  eine  höhere  Entwicklung  als  Princip 
der  neuen  Bewegung.  Diese  höhere  Entwicklung  gehört  dem  Mittel- 
alter  an,  und  wenn  auch,  wie  wir  gesehen,  die  Richtung  des  Geistes 
nunmehr  sich  zunächst  so  von  der  Schönheit  abwandte,  dafs  die 
Kunstbildungen  des  Mittelalters  geradezu  den  Widerspruch  der  Häfs- 
lichkeit  gegen  das  klassische  Ideal  bilden,  so  hängt  die  Frage,  oh 
trotzdem  darin  — wenn  auch  nur  dem  Keime  nach  — eine  höhere 
Entwicklung  gesetzt  war,  doch  von  der  Bestimmung  darüber  ab,  ob 
die  Schönheit  nur  eben  ein  Aeufserliches  sei,  d.  h.  ob  sie 
schlechthin  unter  die  Kategorie  der  Einheit  von  Natur  und  Geist 
falle,  in  dem  Sinne,  dafs  beide  Momente  als  gleichberechtigte  zu 
einer  rückhaltslosen  gegenseitigen  Durchdringung  gelangen. 

Hiemit  berühren  wir  hinsichtlich  des  Kunstgefühls  den  tiefsten 
Unterschied  des  Mittelalters  vom  Hellenismus,  sofern  letzterer  Alles, 
was  er  in  sich  hat  — und  er  hat  sicherlich  viel  in  sich  — auch 
auf  der  Schaale  zeigt,  indem  das  klassische  Ideal  mit  einem 
Worte  allen  Ideeninhalt  vollkommen  veräufserlicht,  während  das 
christlich-germanische  Mittelalter  die  in  ihm  treibende  und  gähronde 
Empfindung  vielmehr  von  der  Oberfläche  nach  Innen  zurückzieht, 
so  dafs  die  Hölle  etwas  Nebensächliches  wird.  Es  verhält  sich  da- 
durch gegen  die  Aeufserlichkeit  der  Gestalt  überhaupt  gleichgültiger, 
ja  .selbst  — in  asketischer  Bekämpfung  des  Sinnlichen  als  eines 
blos  Natürlichen,  Weltlichen,  Schlechten  — abstoisend  und  ver- 
nichtend: kurz,  es  läfst  nur  diese  Innerlichkeit  allein  als  das 
W'ahre,  Wesentliche  und  folglich  auch  nur  als  das  Schöne  gelten. 
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So  gefalst  erscheint  die  Innerlichkeit  als  Innigkeit  des  Empfin- 
dens, in  der  Kunst  wie  in  allen  andern  Gebieten,  in  der  Religion 
namentlich,  wo  sie  in  der  Form  der  Andacht,  der  Verzückung,  der 
Zerknirschung,  der  Askese  überhaupt,  im  öffentlichen  Leben, 
wo  sie  als  ritterliche  Ehre,  Treue,  zarte  Liebe,  begeisterte  Opfer- 
freudigkeit für  die  Idee,  im  Privatleben,  wo  sie  als  gemütbvolle 
Häuslichkeit  des  Familienheerdes  u.  s.  f.  erscheint.  Allo  diese  Be- 
griffe sind  dom  Alterthum  in  solcher  Fassung  durchaus  fremd.  — 
Diese  Innigkeit  der  Empfindung  nun,  welche  aus  einer  dem  Helle- 
nismus ebenfalls  fremden  Vertiefung  des  Geistes  in  sich  selbst,  aus 
einer  Konccntration  des  Gemüths  entsprang,  mufs  ihrem  wahren 
ideellen  Werthe  nach  geschätzt  werden,  wenn  man  erkennen  will, 
wie  in  keiner  Epoche  der  gesammten  Weltgeschichte  der  unendliche 
Sehnsuchtsschmerz  der  Menschheit  nach  Versöhnung  mit  der  Gott- 
heit sich  io  tieferer  Tragik  und  Erhabenheit  offenbarte,  als  in  jener 
Fegefeuerzeit  der  menschlichen  Entwickelung,  die  wir  das  , Mittel- 
alter“  nennen. 

Jene  antike  Veräulserlichung  des  ideellen  Inhalts  ist  — als 
Kunstgattung  betrachtet  — die  Plastik,  diese  mittelalterliche  Ver- 
innerlichung vollzieht  sich  in  der  Malerei.  So  ist  die  antike 
Kunstanschauung,  und  nicht  nur  diese,  sondern  das  ganze  antike 
Leben  überhaupt,  wesentlich  plastischen  Charakters,  während  die 
mittelalterliche  Kunstanschauung  (auch  in  den  übrigen  Künsten  des 
Mittelalters,  ja  in  seiner  Plastik  selbst)  malerischen  Charakters 
ist.  In  Hinsicht  auf  den  ideellen  Inhalt  ist  zu  sagen,  dals  die 
Hellenen  das  Göttliche  vermenschlichten,  indem  sie  den  Geist  in 
die  Natur  aufgehen  liefsen  und  diese  dadurch  durchgeistigten,  wäh- 
rend in  der  mittelalterlichen  Kunst  umgekehrt  das  Menschliche  als 
das  Göttliche  erkannt  wird.  — Dies  ist  der  ungeheure  Fortschritt  von 
der  hellenischen  zur  mittelalterlichen  Kunstanschauung.  Stellt  man 
von  diesem  Gesichtspunkt  das  hellenische  Ideal  dem  mittelalterlichen 
gegenüber,  so  tritt  für  unser  Gefühl  bei  aller  Bewunderung  der 
hellenischen  Gestaltungsform,  als  der  im  eminenten  Sinne  schönen, 
doch  zunächst  der  Mangel  zu  Tage,  daJs  wir  vor  den  Götter-Indivi- 
duen  der  Griechen  keinen  andern  Respekt  haben  als  etwa  den  vor  einer 
Potenzirung  des  natürlichen  Menschendaseins;  es  fehlt  ihnen  jene 
Reinheit  göttlicher  Existenz,  die  den  christlichen  Begriff  dos  Heili- 
gen ausmacht.  Zweitens,  von  Seiten  ihrer  künstlerischen  Indi- 
vidualisirung,  fehlt  ihnen  das  Moment  der  Innerlichkeit:  sie  sind 
im  Vergleiche  mit  den  christlichen  Personen  leer,  weil^empfindungs- 
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los*),  kalt,  weil  herzlos  — und  deshalb  lassen  sie  auch  kalt.  Man 
hat  den  Umstand,  dafs  die  antike  Kunst  ihre  Göttergestalten  blick* 
los  — ohne  Andeutung  der  Pupille  — darstollte,  auf  mannigfache 
Weise  zu  erklären  versucht,  ja  darin  sogar  eine  Andeutung  ihres  er- 
habenen göttlichen  Charakters  finden  zu  müssen  vermeint.  Es 
scheint  diese  körperliche  Ulicklosigkeit  aber  vielmehr  mit  der  in- 
nern  Geist-  und  Herzlosigkeit  identisch  und  der  unbewulste  Aus- 
druck derselben  zu  sein.  Man  betrachte  einen  „Apoll“  oder  „Ju- 
piter“ neben  einem  auferstaudenen  „Christus“,  eine  „Venus“  neben 
einer  „Madonna“:  welch  ein  Unterschied!  Die  herrlichsten  Formen 
können  uns  für  die  Abwesenheit  dos  seelischen  Ausdrucks,  der 
edelste  Schwung  der  Linien  nicht  für  den  Mangel  an  Innigkeit  ent- 
schädigen. — Und  ein  Wort  ist  es  — ein  wolterschütterndos,  allge- 
waltiges — was  die  Kluft  zwischen  dem  antiken  und  dem  christ- 
lichen Ideal  aufreifst:  die  Liebe.  Nicht  jene  Liebe,  wie  sie  die 
Griechen  verstanden,  der  verschönerte  Naturtrieb,  sondern  die  Liebe, 
welche  die  Welt  schuf  und  erhält,  die  aufopfernde,  sei bstsuchts lose 
Liebe,  die  in  dom  Manne  „Christus“  die  ganze  Menschheit  umfafste 
und  sich  ihr  zum  Tode  hingab,  welche  in  dem  Weibe  „Madonna“ 
mit  gcnufsloscr  Jungfräulichkeit  den  göttlichen  Sohn  als  schmerzens- 
reiche Mutter  an  ihr  Herz  nahm:  also  die  Liebe,  durch  das  chri.st- 
lichc  Dogma  ausdrücklich  befreit  von  dem  Hauch  jener  blos  sinn- 
lichen Schönheit  und  schönen  Sinnlichkeit,  welche  im  Hellenismus 
die  breite  Grundlage  alles  geistigen  Lebens  war.  — 

143.  Die  Malerei  nun,  als  die  wesentlich  christliche  Kunst, 
nimmt  gegenüber  der  antiken  Plastik  dieselbe  Stellung  ein,  wie  die 
christliche  Kunstauschauung  überhaupt  gegenüber  der  hellenischen. 
Zunächst  wird  darin  die  Gleichberechtigung  der  beiden  Momente, 
Stoff  und  Idee,  zu  Gunsten  der  Idee  aufgehoben.  AVio  das  Mate- 
rial an  Leichtigkeit  gewinnt,  so  der  darin  sich  offenbarende 
Geist  an  .Tiefe  und  Umfang.  Zwar  könnte  cs  scheinen,  als  ob 
die  Farbe  ein  uaturhaftercs,  ja  geradezu  sinnlicheres  Element  als 
die  ab.strakte  farblose  Form  sei.  Aber  da  durch  die  Farbe  nur  der 
Schein  der  Körperlichkeit  auf  der  Fläche  wiedergegeben  und  die 
Körperhaftigkeit  vielmehr  für  die  Anschauung  als  Realität  aufgeho- 
ben wird,  so  drückt  sie  als  solches  dem  Geiste  dienende  Medium,  in 
Verbindung  mit  der  Zeichnung,  ausschlielslich  die  Innerlichkeit  aus. 
Das  Ilinzutroten  der  Gewandung  giebt  dem  Körper  durch  die  Hai- 

*)  Dic»t;D  Mangel  an  Empfindung  in  den  antiken  QdUergü&talteo  bebt  »elb»t  Win- 
kelmanu  bervor.  Vergl.  KuHittyeschtchte.  Buch  V.,  Kap.  3.  §.  7. 
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tung  nur  eine  mittelbare  Wirkung  für  den  Ausdruck.  Das  eigent- 
liche Centrum  des  letzteren  ist  der  Kopf  und  in  diesem  wiederum 
das  Auge.  Während  also  im  antiken  Ideal  das  Auge  allein  inhalts- 
weil  ausdruckslos  ist,  koncentrirt  sich  im  christlichen  Ideal  gerade 
in  ihm  der  Ausdruck,  d.  h.  die  Innerlichkeit,  die  Seele’). 

Es  ist  also  das  Moment  der  Verinnerlichung  und  Innigkeit, 
welche  die  Basis  für  die  specifisch  veränderte  Kunstbewegung  über 
die  Antike  hinaus  bildete.  Damit  war  aber  auch  die  Basis  für  eine 
etwa  zu  erwartende  Aesthetik  eine  ganz  andere  geworden.  Es 
konnte  gar  nicht  in  Frage  kommen,  die  Aesthetik  da  wieder  aufzu- 
nehmen,  wo  sic  durch  Plato,  Aristoteles,  Plotin  belassen  worden 
war;  denn  der  Inhalt  war  jetzt  ein  ganz  verschiedener.  Hiezu 
kommt  der  besondere  Charakter  des  mittelalterlichen  Geistes,  dessen 
Wesen  im  Zwiespalt,  in  der  Differenz  wurzelt;  der  Zustand  des  in 
sich  differenten  Geistes  aber  ist  die  Reflexion.  Wenn  man  daher 
im  Mittelalter  sich  viel  mit  Plato  und  Aristoteles  beschäftigte,  so 
geschah  dies  in  durchaus  äufserlicher,  reflektirender  Weise;  man 
stritt  sich  um  formale  Fragen,  während  der  eigentliche  (geistige) 
Inhalt  davon  ganz  unberührt  blieb.  Aber  wie  immer  diese  wissen- 
schaftliche Beschäftigung  mit  dem  Alterthum  beschaffen  sein  mochte, 
so  lag  ihr  doch  nothwendiger  Weise  das  ästhetische  Interesse  ganz 
fern.  Auch  dasjenige  Gebiet,  welches  etwa  ein  solches  Interesse 
anregen  konnte,  die  Kunst  der  eigenen  Gegenwart,  mufste  dieser 
retlektirenden  Thätigkeit  des  Denkens  etwas  völlig  Indifferentes  blei- 
ben. Kunst  und  Wissenschaft  waren  zwei  durchaus  differente  Kreise, 
die  nirgends  einen  Berührungspunkt,  als  höchstens  den  theologischen, 
hatten,  aber  gerade  dieser  machte,  weil  er  den  Künstler  zu  einem 
blofsen  Handlanger  der  Religion  und  dadurch  die  Kunst  zum  Hand- 
werk hcrabsetzte,  den  Widerspruch  nur  tiefer.  Bis  weit  in  das 
13.  Jahrhundert  hinein  lag  die  Kunst  — wenigstens  die  im  spcci- 
iiachen  Sinne  christliche  Kunst,  die  Malerei  — ohnehin  nicht  nur  hin- 
sichtlich des  Inhalts,  sondern  auch  in  ihrer  formalen  Gestaltung  so 
völlig  in  den  Banden  kirchlicher  Dienstbarkeit,  dafs  eine  ästhetische 
Betrachtung  ihrer  Thätigkeit  völlig  gegenstandslos  sein  mufste.  Und 
als  der  erste  Pulsschlag  eines  neuen  Lebens  der  Schönheit  in  Ci- 
mabue  sich  zu  regen  und  dieses  Leben  durch  Giotto  zu  freierer 
Bewegung  sich  zu  entwickeln  begann,  befand  sich  die  neue  Kind- 
heit des  wiedergeborenen  Schönheitsgcfühls  genau  in  derselben  Lago 
wie  jene  frühere  Kindheit  der  Antike  zur  Zeit  der  Acgineten.  Die 


*)  Nuher  wird  Uber  dieses  Verbilltnirs  im  System  selbst  gebandelt  werden. 
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weitere  EntwickluDg  bis  zu  den  respektiven  Höhepunkten  derselben 
in  Raphael  und  Phidias  muiste  hier  wie  dort  eine  durchaus  prak- 
tische bleiben,  ja  sie  war  sogar  nur  dadurch  im  Stande  jenen  Höhe- 
punkt zu  erreichen,  dafs  sie  sich  von  jedem  theoretisirenden  Ein- 
flui's  frei  erhielt.  Erst  die  durch  das  praktische  KunstgefQhl,  durch 
die  ursprüngliche  Kraft  des  künstlerischen  Genius  in  instinktiver 
Unmittelbarkeit  des  schöpferischen  Könnens  vollzogene  Bewältigung 
des  ganzen  Kreises  der  Schönheitsgcstaltung  schuf  den  Stoff  für 
das  denkende  Bewufstsein  über  den  Inhalt  dieses  Kreises.  So  kön- 
nen wir  sagen,  dafs  eine  antike  Aesthetik  vor  Phidias  ebensowenig 
möglich  war,  wie  eine  — sollen  wir  sagen  mittelalterliche  oder  mo- 
derne? — vor  Raphael.  Hier  aber  hört  der  Parallelismus  auf.  Un- 
mittelbar nach  dem  perikleischen  Zeitalter  treten  Plato  und  etwas 
später  Aristoteles*)  auf,  die  Renaissance  hat  noch  lange  nach  den 
Mediceern  diesen  Denkern  über  die  Schönheit  Niemand  gegenüber- 
zustellen. Dies  ist  also  der  Wendepunkt,  welcher  einer  weiteren 
Erklärung  bedürftig  ist. 

Sie  gründet  sich  einfach  auf  den  bereits  angedeuteten  Unter- 
schied im  Wesen  der  beiderseitigen  Entwicklungsphasen,  auf  den 
Gegensatz  nämlich  der  intuitiven  Einheit  von  Form  und 
Inhalt  im  antiken  Geiste  gegen  die  reflexive  Zwiespältig- 
keit dieser  beiden  Momente  im  christlichen  Geist.  Was 
die  Kunst  selbst  betrifft,  so  ist  der  Grund  bereits  oben  angedeutet, 
woher  in  der  Antike  jene  Einheit  von  Inhalt  und  Form  stammte, 
d.  h.  warum  die  religiöse  Idee  und  die  schöne  Form  völlig 
harmonisch  zusammengingen  und  in  unmittelbarer  Einheit  gegen- 
seitig sich  der  Art  verlebendigten,  dafs  die  antike  Religion  ebenso 
wenig  ohne  diese  künstlerische  Gestaltung,  wie  diese  letztere  ohne 
göttlichen  Inhalt  möglich  und  denkbar  war.  Alles  daher,  was  sonst 
noch  in  der  Antike  an  Kunst  oxistirte,  an  Geräthschaften  u.  s.  f.,  in 
der  Malerei  — die  im  scharfen  Gegensatz  zü  der  mittelalterlichen 
grofsentheils  profaner  Art  war  — in  Landschaften,  Stillleben  u.  s f.; 
hatte  entweder  nur  dekorative  oder  doch  durchaus  sekundäre  Be- 
deutung. — Ganz  anders  in  der  christlichen  Kunst.  Hier  fallen 
Inhalt  und  Form  sogleich  auseinander.  Anfangs  ist  der  crstcre  das 
allein  bestimmende  Moment,  d.  h.  in  dem  Ausdruck  „christliche 
Kunst“  liegt  der  Accent  lediglich  auf  dem  ersten  Wort.  Als  so- 
dann das  Kunstgefühl  sich,  obwohl  immer  noch  in  Abhängigkeit  vom 


’}  Plato  wurde  im  Sterbejalir  des  Perikle»  (42U  v.  Clir.)  geboren,  Ariätoteles  im 
Jahre  384. 
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lohalt,  selbstständig  zu  entwickeln  begann,  verlor  das  Moment  der 
„Christlichkeit“  in  entsprechendem  MaaTso  an  Bedeutung,  bis  beide 
— der  specifisch-religiöse  Inhalt  durch  allmälige  Äbschwächung,  die 
künstlerische  Form  durch  allmälige  Erstarkung  — zu*  jenem  wun- 
derbaren Gleichgewicht  in  Raphael  gelangten,  das  jedoch  nur  des- 
halb eine  gewisse  Aehnlichkeit  mit  der  Antike  besitzt,  weil  dieses 
Gleichgewicht  ebenfalls  die  Bedeutung  einer  harmonischen  Ausglei- 
chung und  ausgleichenden  Versöhnung  ursprünglich  einander  wider- 
strebenden Elemente  zeigt.  Allein  dieser  anscheinenden  Verwandt- 
schaft zwischen  Raphael  und  der  Antike  steht  der  tiefere  Unterschied 
gegenüber,  dafs  in  der  Antike  die  religiösen  Ideale  sich  in  gleichem 
Verhältnils  wie  die  künstlerischen,  weil  beide  durcheinander,  ent- 
wickelten, während  in  der  christlichen  Kunst  eine  Entwicklung  in 
umgekehrtem  Verhältnifs  stattfand,  d.  h.  die  Zunahme  auf  der  einen 
Seite  mit  einer  Abnahme  auf  der  andern  verbunden  war.  Dafs 
Raphael  z.  B.  schon  gegen  Fiesoie  eine  gewisse  Verweltlichung 
der  christlichen  Schönheitsidee  zeigt,  wer  wollte  dies  zu  leugnen 
wagen?  — So  fallen  also  diese  beiden  Momente,  Inhalt  und  Form, 
in  der  christlichen  Kunst  durchweg  auseinander;  sie  gingen  aller- 
dings eine  mehr  als  tausendjährige  Verbindung  mit  einander  ein, 
ohne  jedoch  ihre  Selbstständigkeit,  ohne  die  Freiheit  ihrer  Bewegung 
einzubüfsen.  Ueber  Raphael  hinaus  geht  naturgemäfs  die  Verwelt- 
lichung mit  starken  Schritten  vorwärts;  schon  seine  nächsten  Schü- 
ler, Giulio  Romano  z.  B.,  verhalten  sich  gegen  den  Inhalt  ziem- 
lich indifferent.  Sie  malen  ebenso  mythologische  wie  christliche 
Motive.  Die  Kumt  als  solche  erstarkt  daher  grade  durch  die  zu- 
nehmende Gleichgiltigkeit  gegen  den  Inhalt;  ja,  sie  wendet  sich, 
gewissermafsen  als  Vergeltung  für  ihre  frühere  Dienstbarkeit,  endlich 
ganz  von  dem  geistlichen  Inhalt  ab  und  dem  weltlichen  zu;  eine 
Wendung,  die  in  der  Antike,  weil  dieser  Gegensatz  hier  in  solchem 
Sinne  gar  nicht  existirt,  ganz  undenkbar  war.  Wo  (von  der  Mitte 
des  16.  bis  ins  18.  Jahrhundert  hinein)  noch  religiöse  Sujets  be- 
handelt werden,  geschieht  es  theils  aus  einer  gewissen  konventio- 
nellen Gewohnheit,  theils  aus  praktischen  Gründen;  es  werden  Bil- 
der für  christliche  Kirchen,  Klöster  u.  s.  f.,  aber  keine  „christlichen 
BUder“  mehr  gemalt.  Dagegen  erobert  sich  die  Kunst  mit  einer 
gewissen  Vorliebe  der  groi'scn  Reiche  des  weltlichen  Lebens  und  der 
Is’atur:  das  „Genre“,  die  „Landschaft“  und  „das  Stillleben“  treten 
auf  und  nehmen  jetzt  Besitz  von  dem  Gebiet,  das  früher  nur  mit 
christlichen  Idealen  erfüllt  — oder  wenigstens  an  christlichen  In- 
halt gebunden  war. 
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Während  also  die  antike  Kunst  bereits  damals  ihren  wahren 
Abschluls  erreichte,  als  sie  den  Kreis  der  religiösen  Ideale  durch- 
laufen hatte,  eben  weil  hier  der  religiöse  Inhalt  mit  der  künstlerischen 
Form  untrennbar  verbunden  war,  konnte  in  der  christlichen  Kunst 
— wenn  dieser  Ausdruck  überhaupt  noch  passend  ist  für  die  mo- 
derne Kunstentwicklung  seit  Raphael  — ein  Abschlufs  erst  dann 
cintreten,  als  sie  über  die  christlichen  Motivsphären  hinaus  auch  das 
Gesammtgebiet  der  weltlichen  durchlaufen  hatte;  und  während  in 
der  Antike,  wo  dieser  ideelle  Abschlufs  mit  dem  Kulminiren  der 
antiken  Kunst  überhaupt  erreicht  wurde,  bereits  der  gesammte 
Stoff  für  denkende  Betrachtung  über  die  Kunst  im  Wesent- 
lichen erarbeitet  vorlag,  bedurfte  die  moderne  Kunst  noch  einer 
langen  Zeit  über  ihre  Blüthecpoche  hinaus,  um  ihr  ganzes  Gebiet 
zu  erobern  und  ihrerseits  den  Inhalt  desselben  als  Stoff  für  den 
Gedanken  darzubieten;  kurz:  während  in  der  Antike  die  Aesthetik 
unmittelbar  schon  nach  dem  perikleischen  Zeitalter  ihre  Thätigkeit 
zu  beginnen  vermochte,  mufste  die  moderne  Aesthetik  die  völlige 
Erschöpfung  der  neueren  Kunstentwicklung  abwarten,  weil  früher  der 
Inhalt  selber  nicht  erschöpft  war.  Dals  diese  „ Erschöpfung  “ aber 
in  dem  doppelten  Sinne  dieses  Worts  zu  nehmen  ist,  d.  h.  dafs  die 
völlige  Durchlaufung  der  Motivkreise  zugleich  eine  Erschlaffung  des 
Kunstgefühls  selbst  zur  Folge  haben  mufste,  liegt  einfach  darin, 
dafs  die  christliche  Kunst  durch  ihre  Verweltlichung  gleichsam  sich 
selber  untreu  geworden  war  und  dadurch  der  Innerlichkeit  über- 
haupt, besonders  aber  der  Begeisterung  und  Durchgeistigung  all- 
mälig  verlustig  gehen  mufste,  bis  sie  im  Rokoko-  und  Zopfstyl 
schliefslicb  zum  völligen  Widerspruch  mit  sich  selbst  und  mit  ihrem 
ewigen  Vorbilde,  der  Natur,  gelangte. 

Diese  Betrachtung,  so  aphoristisch  sie  sein  mag,  dürfte  dennoch 
zu  der  Erklärung  hinreichen,  warum  die  moderne  Aesthetik,  im  Unter- 
schiede von  der  antiken,  erst  in  dem  Zeitpunkt  auftrat,  welcher  mit 
der  Entartung,  ja  dem  gänzlichen  Absterben  der  Kunstanschauung 
im  18.  Jahrhundert  zusammenfällt’).  Nach  dieser  Auseinander- 
setzung über  die  Gründe  jener  langen  Pause  in  der  Geschichte 
der  Aesthetik  — woraus  hoffentlich  auch  die  Verschiedenheit  der 


*)  Es  ist  daher  eine  rdllif^e  Verkennung  de»<  wahren  VerhUUnlMes,  wenn  E.  FSrster 
(Oeschichte  der  deutschen  Malerei  Thl.  IV.  S.  15)  bemerkt:  .Es  ist  ein  auflallender 
Zug  in  der  Geschichte  der  neuen  deutschen  Kunst,  dafs  jene  literarischen  Thätigkcitcn* 
(nKmlieh  Winkelmanns  und  Leasings),  «welche  sonst  der  Kunstblüthe  zu  folgen 
pflegen,  hier  gleichsam  mit,  ja  gewissermafsen  vor  ihr  auftreten."  Als  ob  nicht  diese 
, literarischen  Thtttigkeitcn“  zauUehsit  an  die  völlige  Erscbluiluog  der  Kunst  anknUpflen. 
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Standpunkte  in  der  künstlerischen  Anschauung  am  Anfänge  und  am 
Ende  der  Pause  deutlich  geworden  sein  wird,  — erübrigt  nur  noch, 
ehe  wir  zur  Aestbetik  des  18.  Jahrhunderts  übergehen,  ein  Wort  über 
die  Stellung  der  damaligen  Philosophie  überhaupt  zu  sagen, 
um  die  allgemeine  wissenschaftliche  Basis  für  die  Betrachtung  der 
modernen  Kunstphilosophie  zu  gewinnen. 


Cap.  I. 

§.  26.  Zur  Orientirnng  Bber  die  allgemeine  Lage  des  philo- 
sophischen Bewusstseins  des  18.  Jahrhunderts. 

144.  Die  Erscheinungen  der  äufseren  Wirklichkeit  sind  ihrem 
"Wesen  nach  nur  dann  wahrhaft  zu  begreifen, '♦wenn  sie  im  organi- 
schen Zusammenhänge  ihrer  Totalität  betrachtet  werden:  dieser  or- 
ganische Zusammenhang  ist  das  einigende  Band,  das  belebende  Form- 
princip,  welches  das  chaotische  Wesen  der  Materie  ordnend  gestaltet. 
Ganz  so  verhält  es  sich  mit  den  Erscheinungen  der  inneren  Wirk- 
lichkeit, d.  h.  mit  den  in  der  Geschichte  des  menschlichen  Geistes 
auftretenden  Anschauungs-  und  Denkweisen,  Anschauungs-  und  Denk- 
inhaltcn.  — Die  Aesthetik  der  Engländer,  Schotten,  Franzosen  und 
Deutschen  im  18.  Jahrhundert  sowohl  in  ihrer  Eigenartigkeit  wie 
in  ihren  gegensätzlichen  oder  verwandten  Beziehungen  dem  Ver- 
ständnil's  näher  zu  bringen,  ohne  die  allgemeinen  philosophischen 
Standpunkte,  auf  deren  Basen  jene  ästhetischen  Systeme  sich  ent- 
wickelten, anzugeben,  wäre  mithin  ein  vergebliches  Beginnen.  .* 

Es  könnte  zwar  hier,  um  solcher  Nothwendigkeit  zu  entgehen, 
einfach  die  Bekanntschaft  mit  den  allgemeinen  philosophischen 
Standpunkten  vorausgesetzt  und  der  Leser  an  die  betreffenden  Lehr- 
bücher verwiesen  werden.  Allein  mit  der  Geschichte  des  Geistes 
ist  es  ein  noch  eigeneres  Ding  als  mit  der  Geschichte  der  Natur; 
sein  Wesen  ist  es  ja,  was  den  eigentlichen  Inhalt  bildet,  und  das 
Wesen  liegt  nicht  onne  Weiteres  in  dem  blos  Thatsächlichen,  nicht 
auf  der  Oberfläche,  von  der  cs  ab-,  sondern  in  der  Tiefe,  aus  der 
es  emporgeschöpft  d.  h.  begriffen  werden  soll.  Wenn  also  schon 
z.  B.  der  Vwfasscr  einer  „Weltgeschichte*  in  seinem  Buche  zugleich 
seine  politische  Ueberzeugung  nicdorzulcgcn  nicht  umhin  kann,  so 
spiegelt  sich  nothwendiger  Weise  in  der  „Geschichte  der  Philosophie“ 
noch  viel  mehr  die  philosophische  Ueberzeugung  des  Autors  wieder, 

18 
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falls  er  eine  solche  überhaupt  hat.  Wo  nicht,  dann  ist  die  Ge- 
schichte überhaupt  nur  Chronik,  als  solche  unkritisch  und  wissen- 
schaftlich werthlos.  Es  hat  also  Derjenige,  welcher  die  Geschichte 
einer  bestimmten  Wissenschaft,  einer  einzelnen  philosophischen  Disci- 
plin,  wie  hier  der  Äesthetik,  bearbeitet,  meiner  Ansicht  nach  schon 
deshalb  kein  Recht,  seinem  Leser  die  Zumuthung  einer  solchen  Vor- 
aussetzung zu  machen,  als  er  sich  ihm  gegenüber  hinsichtlich  seiner 
eigenen  Auffassung  des  Thatsächlichen  zu  Icgitimiren  hat.  Selbst- 
verständlich hat  sich  jedoch  die  folgende  Charakteristik  der  Stand- 
punkte der  Philosophie  des  18.  Jahrhunderts  sich  nur  auf  die  all- 
gemeinen Grundzüge,  d.  h.  auf  die  Principien  der  Systeme,  beson- 
ders aber  auf  die  Darlegung  ihres  genetischen  (begrifflich-geschicht- 
lichen) Zusammenhangs  zu  beschränken  und  dabei  wieder  vornehmlich 
diejenigen  Seiten  und  Momente  in  Betracht  zu  ziehen,  welche  mit 
unserer  Hauptaufgabe  in  näherer  Beziehung  stehen. 

145.  Zunächst  ist  nun  hinsichtlich  der  sogenannten  neueren 
Philosophie  überhaupt,  welche  in  die  Zeit  zwischen  der  „Reformation“ 
und  dem  Ende  des  18.  Jahrhunderts  fallt,  in  ihrem  Verhältnifs  zur 
Philosophie  des  Mittelalters  kurz  dies  zu  sagen,  dafs  diese  beiden 
Epochen  der  Geschichte  der  Philosophie  zwar  darin  auf  derselben 
Basis  sich  entwickeln,  dafs  sie  durchaus  innerhalb  der  Grenze  der 
verständigen  Reflexion  bleiben  [wenn  auch  dieses  Reflektiren  zu- 
weilen, wie  z.  B.  in  Jakob  Böhm  die  Form  einer  intuitiven  Phan- 
tastik annimmt],  dafs  sie  aber  auf  dieser  gemeinschaftlichen  Basis 
zugleich  einen  scharfen  Gegensatz  unter  sich  bilden,  indem  die 
Philosophie  des  Mittelalters  wesentlich  Theosopbie,  d.  h.  an  einen 
geistlichen  Inhalt  gebundene  Reflexion  ist,  während  die  neuere 
Philosophie  durch  Eliminirung  des  geistlichen  Inhalts  — und  dies 
hat  sie  der  „Reformation“,  d.  h.  der  Restitution  der  geistigen  Frei- 
heit des  Individuums,  zu  danken  — sich  lediglich  auf  den  Gedanken 
stellt.  Die  Forderung  der  „Innerlichkeit“,  welche  das  Christeuthum 
gegenüber  der  Antike  geltend  machte,  wird  so  durch  die  Reformation 
zum  zweiten  Mal  aufgestellt,  aber  nicht  mehr  blos  als  Berufung  auf 
das  Recht  des  eigenen  Gewissens,  sondern  auch  auf  das  Recht  des  eige- 
nen, bei  sich  seienden  Denkens,  auf  das  jeder  einen  Anspruch  habe. 

Es  ist  dies  dieselbe  Befreiung,  welche  sich  auch  in  der  Kunst 
vollzieht,  wie  wir  sahen.  Wenn  also  beide  Epochen  in  der  Form 
des  Denkens,  welche  wesentlich  Verstandesreflexion  ist,  gegen  dio 
Intuitivität  der  antiken  Philosophie  einen  allgemeinen  Gegensatz 
bilden,  so  zerfallen  sie  doch  hinsichtlich  des  Inhalts,  sofern  der- 
selbe im  Mittelalter  als  gebunden,  in  der  neueren  Philosophie  als 
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freigelassen  erscheint,  selber  in  einen  Gegensatz.  An  dem  Zwiespalt, 
der  durch  den  Verfall  der  Antike,  sowie  durch  das  Christenthum 
in  das  menschliche  Gemiith  gebracht  worden  war,  und  den  Christus 
als  den  nothwendigen  Durchgangspunkt  zu  höherer  Versöhnung  in 
den  Worten  andeutet,  er  sei  „nicht  in  die  Welt  gekommen,  um  den 
Frieden  zu  bringen,  sondern  das  Schwert“,  plagt  sich  nun  das 
ganze  Mittelalter  ab,  bis  es  gegen  Ende  des  15.  Jahrhunderts,  wenn 
auch  nicht  zu  einer  Versöhnung,  so  doch  zu  einer  gewissen  Beruhi- 
gung kommt,  welche  zum  Theil  den  Charakter  der  Indifferenz  gegen 
den  Inhalt  dos  Zwiespalts,  nämlich  gegen  den  Widerspruch  des 
Geistlichen  und  Weltlichen,  annimmt.  Der  Zwiespalt  selbst  besteht 
so  fort,  denn  er  ist  nicht  überwunden,  sondern  hat  sich  nur  neu- 
tralisirt:  das  Geistliche  ist  aus  einem  Innerlichen  selber  zu  einem 
Aeufserlichen,  wie  das  Weltliche,  geworden,  so  dafs  Beide  nun  ohne 
weiteren  Kampf  neben  einander  hergehen.  Wo  der  Zwiespalt  zu 
einem  Kampfe  sich  entwickelt,  wie  im  30jährigen  Kriege,  sind  es 
einerseits  ganz  differente  Interessen,  Staatsraisons,  politische  Macht, 
Intriguen,  für  welche  das  „Geistliche“  mehr  Vorwand  als  Motiv  ist, 
u.  s.  f.,  theils  richtet  sich  das  Geistliche  darin  gar  nicht  gegen 
seinen  natürlichen  Gegner,  das  Weltliche;  im  Gegentheil  es  verbindet 
sich  mit  diesem  gegen  das  Geistige,  d.  h.  gegen  die  durch  die  Re- 
formation konstituirte  Freiheit  dos  Geistes. 

Dies  ist  die  Lago  des  Geistes  im  17.  Jahrhundert.  Die  Philo- 
sophie des  Mittelalters,  als  die  an  den  geistlichen  Inhalt  gebundene 
Verstandosreflexion,  kommt  daher  eigentlich  für  uns  hier  weiter 
nicht  in  Betracht,  da  sie  in  der  allgemeinen  Form  des  Denkens, 
Dämlich  in  der  Verstandesrefloxion,  von  der  der  neueren  Philosophie 
nicht  abweicht.  Nur  Ein  Punkt  mag  in  Betreff  derselben  berührt 
werden.  Es  giobt  allerdings  im  Mittelalter  eine  philosophische  Rich- 
tung, die  nicht,  -wie  alle  übrigen,  mehr  oder  weniger  theosophischer 
Natur  war:  das  ist  diejenige,  welche  durch  die  Kommentatoren  des 
Aristoteles  begründet  wurde.  Allein  für  diese  Philosophie  ist  es 
bezeichnend,  dafs  es  nicht  Christen,  sondern  Araber  und  Juden 
waren , welche  sie  übten.  Der  semitische  Geist  ist  ein  imver- 
mitteltes Konglomerat  einer  zur  Mystik  neigenden,  oft  ins  Aben- 
teuerliche und  Groteske  ausschweifenden  Phantasie  und  einer  bis 
zur  abstrakten  Mechanik  des  Geistes  gehenden  Verständigkeit,  Ara- 
ber wie  Juden  sind  so  tüchtige  Mathematiker  (wir  brauchen  noch 
heute  die  arabischen  Ziffern),  beschäftigen  sich  mit  Astronomie') 

M Diese  Vorliebe  dir  Methemetik  ist  ein  sehr  charektcristischcs  Symptom  für  die 
ganze,  ureeeoUich  »uf  »bstrakte  VereUadigkeit  gerichtete  Tendenz  der  zwischen  der 
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u.  s.  f.;  andererseits  aber  auch  mit  Astrologie,  Eabbalismus  (wie 
bei  Moses  Maimonidcs  im  12.  Jahrh.)  u.  s.  f.  Was  nun  die  Beschäfti- 
gung mit  Aristoteles  betriflt,  so  beschränkt  sich  dieselbe  auf  blofse 
Stellenvergleicbung.  Bis  in  die  letzte  Zeit  des  Mittelalters  war 
übrigens  der  Urtext  des  Aristoteles  gar  nicht  bekannt,  sondern  nur 
Uebersetzungen  aus  zweiter  und  dritter  Hand,  nämlich  lateinische 
Uebersetzungen  arabischer  Uebersetzungen.  Diese  wurden  namentlich 
von  spanischen  Arabern  und  Juden  gemacht,  und  man  kann  sich 
vorstellen,  wie  viel  dabei  — wenigstens  hinsichtlich  der  metaphysi- 
schen Schriften  — von  dem  echten  Aristoteles  übrig  blieb.  Diese 
mehr  mechanische,  höchstens  philologisch  reflektirende  Weise  des 
Kommentirens,  welche  sich  auch  unter  den  christlichen  Gelehrten, 
namentlich  in  Klöstern,  fortsetzte  und  sich  schliol'slich  zur  scho- 
lastischen SpitzGndigkeit  zuspitzte,  geht  so  neben  der  eigentlichen 
Theosophie  her  bis  zum  sogenannten  „Wiederaufleben  der  Wissen- 
schaften“ und  zur  Reformation,  wo  dann  allerdings  der  sich  zur 
Freiheit  durcharbeitende  Geist  eine  selbstständigere  Weise  des  Re- 
flektirens  begann,  welche  zur  völligen  Emancipation  des  Den- 
kens von  einem  unmittelbar  gegebenen  Inhalt  in  der 
neueren  Philosophie  führte. 

146.  Das  l’rincip  dieses  Fortschritts  über  die  Philosophie  des 
Mittelalters  hinaus  ist  nun  dies,  dafs,  sofern  der  Inhalt,  als  das 
Geistliche,  eliminirt  ist,  das  Denken  als  die  ganz  allgemeine  unbe- 
dingte Form  des  Bewulstseins  gefafst  wird;  oder:  es  wird  gefordert, 
dal's  der  Mensch  überhaupt  denke-,  nicht  davon  was  er  denkt,  ist 
zunächst  die  Rede,  sondern  dafs  er  denkt,  d.  h.  sich  nicht  ohne 
Weiteres  etwas  imponiren  lasse,  als  gäbe  es  irgend  Etwas  Selbst- 
verständliches für  das  Bewufstsein,  sondern  über  Alles  nach-,  d.  h. 
eigentlich  zurück  denke,  nämlich  auf  die  Gründe  von  Allem  zurück- 
gehe. Hierin  liegt  nun,  wie  in  aller  Verständigkeit  überhaupt  — 
denn  es  ist  dies  der  Standpunkt  der  allgemeinen  Verständigkeit, 
oder  wie  man  sagt  des  „gesunden  Menschenverstandes  “ — ein 
skeptisches  Moment,  jedoch  nicht  — wie  in  der  antiken  Skepsis  — 
ein  Aufgeben  der  Wahrheit  als  Resultat  des  Reflektirens,  sondern 
vielmehr  als  Anfang  desselben,  um  dadurch  vielmehr  zur  Wahr- 
heit zu  gelangen.  Dies  Aufgeben  jedes  unmittelbar  Gegebenen 


Mitikfn  Intoitivitttt  und  der  modprnen  Spekulatiritat  (seit  Kant)  in  der  Mitte  liegenden 
1ictlex^oll^epoühe,  welclie  daa  Mittelalter  uud  die  neuere  Zeit  bU  zum  Ende  dca  id.Jalir- 
hundertt  umfarat.  Wir  ttnden  wie  niclit  nur  bei  den  Arabern,  aundem  durch  die  gnnze 
Zeit  hindurch  bie  auf  Newton  und  Leibnitz,  welcher  letztere  bekanntlich  Ertlnder  der 
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setzt  nnn  nothwendig  einen  Gegensatz  des  Denkens  gegen  das  Sein, 
sofern  sich  das  letztere  vor  dem  Denken  erst  zu  legitimiren  hat. 
Die  Welt  wird  zwar  vorgefunden : die  Natur,  der  Staat,  bestimmte 
Verhältnisse  u.  s.  f.  sind  für  das  Subject  vorhanden,  aber  nicht 
ohne  Weiteres  als  wahre  Objekte,  sondern  nur  als  solche,  die  das 
Denken  auf  seine  Wahrheit  hin  zu  prüfen,  d.  h.  zu  begreifen  hat. 
Dies  ist  die  wahre  Bedeutung  des  Cartesianischen  ,Cogito  ergo  sum“, 
nämlich  dafs  nur  Eins,  das  Denken,  die  reine  Form  des  Geistes, 
als  Voraussetzung  zu  gelten  und  daraus  erst  das  Sein  zu  schliefsen 
sei.  Dieses  letztere  also  mit  seinem  ganzen  Inhalt  ist  das  zu  lösende 
Problem.  Der  Zwiespalt  ist  somit  nur  verlegt,  nicht  überwunden; 
es  ist  zwar  nicht  mehr  der  Gegensatz  zwischen  dem  Jenseits  und 
Diesseits,  sondern  der  zwischen  dem  Denken  und  der  Welt  der 
Erscheinungen,  d.  h.  zwischen  dem  Inhalt  der  Vorstellung  und  Objekt 
der  Erfahrung.  Dieser  Inhalt  bleibt  so  dem  Verstände  doch 
ein  Jenseitiges  und  folglich  an  sich  Gegebenes,  dessen  sich  nur  das 
Denken  zu  bemächtigen  hat.  Dais  dieser  Inhalt  selber  als  ein  aus 
dem  Denken  hervorgegangener  d.  h.  vernünftiger,  also  als  identisch 
mit  dem  Denken  erkannt  werden  müsse,  diese  Forderung  wird  noch 
nicht  gestellt;  durch  sie  aber  wird  erst  der  Zwiespalt  wahrhaft  über- 
wunden: dies  ist  die  Aufgabe  der  neuesten  Epoche  der  Philosophie. 
Die  neuere  Philosophie  dagegen  bleibt  noch  mit  solchem  Zwiespalt 
behaftet  und  darin  befangen:  auf  der  einen  Seite  steht  das  abstrakte 
Denicen,  auf  der  andern  die  Erfahrungswelt,  die  abstrakte 
Subjektivität  und  die  ebenso  abstrakte  Objektivität.  Dieser  allge- 
meine Gegensatz  nimmt  nnn  in  der  Entwicklung  der  philosophischen 
Systeme  mehrfach  besondere  Formen  an,  je  nach  den  Sphären,  auf 
welche  er  angewendet  wird;  bald  als  vorstellender  Geist  und  Natur, 
bald  als  Freiheit  und  Nothwendigkeit,  bald  innerhalb  der  mensch- 
lichen Sphäre  selbst  als  Seele  und  Leib  u.  s.  f.;  und  cs  wird  dann 
gefragt,  welcher  Art  die  Beziehungen  zwischen  den  Entgegengesetzten 
seien. 

W'ie  mannigfaltig  aber  auch  hienach  die  besonderen  Gebiete 
der  verschiedenen  philosophischen  Sy.stemo  zu  sein  scheinen,  sie 
lassen  sich  doch  schliefslich  alle  auf  den  allgemeinen  Gegensatz 
von  Denken  und  Sein  zurückführen;  und  zwar  wird  in  ihnen 
entweder  vom  Sein,  d.  h.  von  der  Erfahrung  ausgegangen,  um  zum 
Denken  zu  gelangen  (abstrakter  Empirismus),  oder  es  wird  mit  dem 
Denken  der  Anfang  gemacht,  um  zum  Sein  zu  kommen  (abstrakter 
Idealismus).  Beide  Richtungen  durchkreuzen  aber  einander,  indem 
das  Ziel  der  einen  der  Ausgang.spunkt  der  andern  ist.  Da  nun  in 
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beiden,  eben  weil  Anfang  und  Ende  als  entgegengesetzte  vorausge- 
setzt sind,  der  Gegensatz  nothwendig  bestehen  bleibt,  so  fallen  sie 
in  ihren  letzten  Resultaten  im  Grunde  zusammen 

Die  verschiedenen  Formen  dieses  Gegensatzes,  sowohl  an  sich 
wie  hinsichtlich  der  Bewegung  zwischen  seinen  beiden  Momenten, 
finden  wir  zunächst  bei  den  Engländern  und  Franzosen,  und 
zwar  in  entgegengesetzter  Weise,  vertreten,  indem  jene  durchaus  von 
der  , Erfahrung“  ausgehen,  um  aus  ihr  durch  mechanische  Analyse 
zum  Gedanken  zu  kommen,  während  die  letzteren  vom  abstrakt  All- 
gemeinen, von  der  „Idee“,  beginnen,  um  daraus  in  einer  ebenso 
mechanisch  - synthetischen  Weise  das  Besundere  und  Einzelne  zu 
konstruiren.  Hier  zeigt  sich  nun  aber  sogleich  die  Unwahrheit 
solcher  verständigen  Gegensetzung  daran,  dafs  sic  geradezu  in  ihr 
Gegentheil  umschlägt.  Die  Erfahrung  nämlich,  als  die  Perception 
der  einzelnen  Erscheinungen,  giebt  nichts  als  Einzelnes;  nur  wenn 
der  Experimentator  diese  unter  einem  gewissen  Gesichtspunkt 
vergleicht  und  prüft,  lälst  sich  daraus  Allgemeines  abstrahiren.  In 
Wahrheit  ist  also  dies  Allgemeine  von  vorn  herein  als  latenter  Maafs- 
stab  der  Prüfung  gesetzt,  und  somit  wird  der  Anfang  nicht  sowohl 
mit  dem  Erfahrungsmäfsigen,  als  vielmehr  mit  dem  „Gesichtspunkt“, 
unter  dem  es  betrachtet  wird,  gemacht,  also  mit  dom  Denken. 
Umgekehrt  besitzt  das  aprioristische  Konstruiren  seinerseits  ebenso 
von  vorn  herein  die  Summe  des  Erfahrungsmäfsigen  als  Voraus- 
setzung und  leitendes  Princip;  das  Konstruiren  ist  so  nur  scheinbar 
aprioristisch;  d.  h.  es  wird  nur  in  solcher  Weise  konstruirt,  dafs 
die  Erfahrung  als  Beweis  dafür  gelten  kann;  im  Grunde  ist  das 
Konstruiren  also  durch  die  Erfahrung  bedingt  und  von  ihr  abhängig: 
es  wird  also  hier  umgekehrt  nicht  sowohl  mit  dem  Denken.,  als 
vielmehr  mit  der  Erfahrung  der  Anfang  gemacht.  So  zeigt  es 
sich,  dafs,  wo  von  der  Reflexion  die  „Erfahrung“als  das  Erste  gesetzt 
wird,  dies  vielmehr  das  Denken  ist,  und  wo  letzteres,  vielmehr 
die  Erfahrung:  das  natürliche  Schicksal  aller  solcher  in  ihrer 
abstrakten  Gegensätzlichkeit  fcstgehaltenen  Verstandesunterschiede. 

‘)  Dieser  Gegensete  beschSftigte  Bbrigem  bereit»  die  schola»ti»che  Philoeopliio  in 
rielfacher  Weise  und  tritt  dort  als  „Nominalismus“  und  pRealismus“  auf;  doch  »o  ge- 
fafst,  dafa  hier  Da»,  was  dort  Idwlitmut  heifat,  „Realismus“  genannt  wird.  Es  ban- 
delt eich  auch  hier  um  das  Allgemeine  (die  Gattung,  den  Begriff  der  Dinge)  und  um 
daa  Einzelne  (das  bestimmte  Ding),  indem  die  Realisten  die  Realität  des  Allgemei- 
nen behaupteten,  daa  Einzelne  dagegen,  als  zufUllig  und  endlich,  fUr  unwahr  erklärten, 
während  die  Nominaliatcn  der  Ansicht  waren,  die  Gatiungabegriffe,  worin  mau  da» 
Wesen  zu  haben  meine,  seien  nicht»  als  Namen.  Das,  was  also  hier  Gattungsbegriff 
und  einzelnes  Ding  ist,  wird  im  Gegensatz  von  „ Idealismus  **  und  „ Empirismua  * zum 
Denken  und  Sein.  Der  Unterschied  ist  also  nicht  wesentlich. 
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In  dieser  Weise  bewegt  sich  die  Philosophie  des  18.  Jahrhunderts 
■vom  Denken  zur  Erfahrung  und  von  der  Erfahrung  zum  Denken 
hin  und  her,  ohne  schliefslich  zu  einer  wahren  Versöhnung  des  Ge- 
gensatzes zu  kommen.  Dieser  Gegensatz  ist  im  Allgemeinen  zunächt 
der  charakteristische  Unterschied  zwischen  der  englischen  und 
französischen  Philosophie;  was  die  deutsche  bctriHt,  so  nimmt 
sic  von  vorn  herein  eine  Art  Mittelstellung  zwischen  beiden  ein, 
d.  h.,  sie  nähert  sich  theils  dem  einen  theils  dem  andern  Extrem, 
behält  aber  doch  — und  dies  ist  ein  Zeugnifs  für  die  Ursprüng- 
lichkeit des  philosophischen  Instinkts  der  Deutschen  — stets  ein 
gewisses  Gefühl  der  relativen  Berechtigung  der  andern  Seite.  Diese 
Mittelstellung  zwischen  den  abstrakten  Extremen  ist  es,  welche  die 
deutsche  Philosophie  schliefslich  dann  auch  befähigt,  zu  einer  wirk- 
lichen Vermittlung  des  Gegensatzes  zu  gelangen,  während  jene  Na- 
tionen eigentlich  bis  auf  den  heutigen  Tag  darin  stecken  geblieben 
sind.  Diese  allgemeinen  philosophischen  Verhältnisse  werden  wir 
auch  durch  die  Geschichte  der  Acsthetik  in  auffallender  Weise 
bestätigt  finden,  weshalb  dieselben  hier  ausdrücklich  hervorzuheben 
waren. 

147.  Bei  der  Betrachtung  der  verschiedenen  philosophischen 
Systeme  dos  18.  Jahrhunderts  können  wir  unser  näheres  Interesse 
natürlich  nur  denjenigen  zuwenden,  welche  für  das  Verständnifs  der 
„Geschichte  der  Aesthetik“  von  Wichtigkeit  sind.  Zunächst  haben 
wir  die  Engländer,  Schotten  und  Franzosen  zu  betrachten,  welche 
— auch  in  der  Geschichte  der  Aesthetik  — als  Vorläufer  der  Deut- 
schen anzusehen  sind.  Denn  wenn  auch  Baumgarten  zuerst  — 
und  zwar  auf  der  Basis  der  WolfTschen  Philosophie  — die  Aesthe- 
tik in  dem  System  unterbrachte  und  auch  diesen  Namen  Aestitetica 
(freilich  nicht  in  unserm  heutigen  Sinne  als  „Philosophie  des  Schönen 
und  der  Kunst“,  sondern  als  „Theorie  der  Empfindungen“)  zuerst 
gebrauchte,  so  hatten  vor  ihm  doch  bereits  die  Engländer  und  Fran- 
zosen über  diesen  Gegenstand  weitläufig  räsonnirt  und  vorgearbeitet 
Aber  auch  die  englischen  und  französischen  Aesthetiker  des  17.  u.  18. 
Jahrhunderts  stützen  sich  in  ihren  Räsonnoments  wieder  auf  zwei  Phi- 
losophen früherer  Zeit,  die  hier  kurz  zu  erwähnen  sind;  nämlich 
4iuf  Baco  und  Cartesius.  Jener  ist  der  eigentliche  Gründer  der 
Erfahrungsphilosophie,  dieser  der  Gründer  der  abstrakten  Verstandes- 
metapbysik;  und  als  solche  können  sie  zugleich  als  Begründer,  jener 
der  englischen,  dieser  der  französischen  Philosophie  überhaupt  be- 
trachtet werden.  — 

Baron  Baco  von  Verulam  (1561 — 1626),  unter  Buckingham 
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Staatskanzler  von  England,  später  wegen  Bestechung  kassirt  und  in 
verachteter  Armuth  gestorben,  philosophirte  als  vornehmer  Weltmann 
und  verfafsto  eine  Reihe  von  Schriften,  unter  denen  die  De  aug- 
mentü  ecientiarum  eine  Art  Encyklopädie  der  Wissenschaften  ist, 
in  welcher  diese  nach  den  geistigen  Vermögen  eingetheilt  werden. 
Er  unterscheidet  so  „Wissenschaften  des  Gedächtnisses“  (Geschichte), 
der  „Phantasie“  (Poesie  und  Kunst)  und  der  „Vernunft“  (Philosophie). 
Sein  zweites  Hauptwerk  ist  das  Organon,  worin  er  über  die  Methode 
des  wissenschaftlichen  Erkennens  handelt  und  besonders  gegen  die 
scholastische  Art  des  Schliefsens  Opposition  macht,  indem  er  dage- 
gen die  Induction  sds  die  einzige  richtige  Methode  des  Erkennens 
aufstellt.  Was  es  mit  dieser  Induction,  d.  h.  mit  der  Zugrundele- 
gung des  Erfahrungsmäfsigen  und  der  Eombinirung  desselben  zur 
Abstraction  allgemeiner  Wahrheiten  auf  sich  hat,  ist  oben  schon 
angedeutet.  Indem  er  „das  Erkennen  der  Wahrheit  als  die  Erfor- 
schung der  Ursachen“  definirt,  hebt  er  vorn  herein  sein  Princip 
auf,  denn  das  Einzelne,  was  erfahren  wird,  giebt  nichts  von  den 
Ursachen  zu  erkennen,  sondern  nur  das  Allgemeine,  dessen  Erkennt- 
nifs  aber  dem  Denken  angehört.  Er  unterscheidet  nun  einerseits 
eine  „wirkende“  und  eine  „Endursache“  (causa  efficiens  und  finalis), 
andrerseits  eine  „materielle“  und  eine  „formale  Ursache“.  Von  der 
letzteren  sagt  er:  „Die  Formen  sind  ewig  und  unveränderlich“  (also 
aufserhalb  der  Endlichkeit,  also  auch  aufsorhalb  der  Erfahrung). 
„Wer  sie  erkennt,  erkennt  zugleich  in  der  ungleichartigst 
„erscheinenden  Materie  die  Einheit  der  Natur“  (abermals  ein 
Schlag  in’s  Gesicht  der  Erfahrung;  denn  nur,  was  erscheint  und  wie 
es  erscheint,  kann  Gegenstand  der  Erfahrung  sein).  Trotz  dieser 
inneren  Widersprüche  hat  nun  doch  die  Baconische  Erfahrungsphi- 
losophie  bei  den  Engländern  so  tief  Wurzel  gefafst,  daJs  sie  eigent- 
lich bis  heute  noch  nicht  darüber  hinausgekommen  sind.  Nachdem 
sie  zuerst  durch  Locke  in  ein  schärfer  begrenztes  System  gebracht 
wurde,  hat  sie  dann  Home  auch  auf  das  Gebiet  der  Aesthetik  an- 
gewandt. 

148.  Was  Cartesius  (Descartes  1598 — 1650)  betrifft,  so  ist 
bereits  oben  beiläufig  bemerkt  worden,  dafs  sein  berühmtes  „cogito, 
ergo  sum“  nicht  als  ein  Schlufs  vom  Denken  auf  das  Sein  zu  ver- 
stehen ist,  so  dafs  man  etwa  jede  andere  menschliche  Thätigkcit, 
selbst  mit  Gassendi  die  Fähigkeit  der  Selbsttäuschung ‘),  als  Beweis 


*)  Gaisendt  stellte  dem  Cogito,  trgo  /vm  ein  Ludi^cor^  trgo  «um  entgegen  and 
lieferte  damit  den  Beweis,  daTe  er  Carteeiua  nicht  veretanden  hatte. 


für  die  Existenz  betrachten  könnte,  sondern  Cartesius  will  damit 
nur  ausdrücken,  dafs  nicht  irgend  ein  Inhalt  des  Denkens  — und 
er  erkennt  dabei  ganz  richtig,  dafs  Alles,  was  man  ,Erfahrung'‘ 
nennt,  lediglich  solch  Inhalt  ist,  oder  mit  andern  Worten:  dafs  die 
Objekte  angeschaut,  empfunden,  wahrgenommen  u.  s.  f.  werden 
müssen,  um  überhaupt  als  Erfahrung  für  uns  zu  existiren  — , sondern 
das  reine  Denken,  als  formale  Thätigkeit  des  Geistes,  das  einzig 
ünbezweifelbare  sei,  von  dem  man  ausgeben  könne.  Denn  wenn 
man  auch  dies  bezweifeln  wollte,  so  wäre  solches  Bezweifeln  ja 
selber  ein  , Denken“,  also  damit  nur  ein  neuer  Beweis  geliefert, 
dafs  das  Denken  ist.  Das  Sein  des  Denkens  ist  aber  zugleich  das 
Sein  des  denkenden  Subjekts,  denn  wenn  dem  Denken  das  Sein  zu- 
kommt, so  kommt  es  auch  dem  Subjekt  zu,  welches  denkt.  Carte- 
sius ist  so  der  Erste,  welcher  ein  völlig  klares  Bewufstsein  über 
die  Aufgabe  der  neueren  Philosophie  hat,  sich  von  allem  gegebenen 
Inhalt  zu  befreien,  indem  er  das  Princip  aufstellt,  man  müsse,  um 
das  Wesen  zu  erkennen,  damit  anfangen.  Alles  im  Zweifel  zu  zie- 
hen (tfe  Omnibus  dubitandum)  ’),  Nun  lälst  sich  aber  Alles  in 
Zweifel  ziehen,  Gott  und  die  Welt,  kurz  Alles,  was  wir  innerlich  und 
äufserlich  zu  empfinden  und  anzuschauen  glauben,  nur  das  Zweifeln 
selbst,  d.  h.  die.se  Thätigkeit  des  Geistes,  welche  das  Denken  ist,  nicht. 
Also  das  Denken  ist,  damit  ist  aber  auch  das  Sein  selbst  gesagt. 

Die  näheren  Bestimmungen  dieses  Denkens  nun,  oder  die  Formen, 
in  denen  es  sich  mit  Inhalt  erfüllt,  kommen  für  uns  nicht  weiter 
in  Betracht;  sondern  es  ist  darüber  nur  zu  bemerken,  dafs  er  die 
Evidenz  von  Allem  eben  davon  abhängig  macht,  dafs  es  auf  dies 
Princip  zurückzuführen  ist.  Er  geht  dabei  ganz  verstandesmäfsig 
za  Werke,  indem  er,  um  aus  jenem  leeren  Anfangspunkte  überhaupt 
weiter  zu  kommen,  bemerkt,  dafs  das  Denken,  weiches  vorläufig 
nur  seiner  selbst  sicher  sei,  sich  auf  sich  selbst  reflektirend,  in  sich 
verschiedene  Vorstellungen  von  äufseren  Dingen  antreffe,  ohne  jedoch 
darüber  zu  entscheiden,  ob  diesen  Vorstellungen  aufser  ihm  wirklich 
vorhandene  Dinge  entsprechen.  Aber  man  sieht  leicht,  dafs  er  auf 
solche  Weise  die  Kluft  nicht  ausfülle,  d.  h.  dafs  er  nie  vom  Den- 
ken zum  Sein  aufserhalb  des  Denkens  kommen  könnte,  wenn  er  nicht 
einen  d-eus  ex  machina  zu  Hülfe  nähme.  Dieser  Deus  ex  machina 
ist  im  eigentlichsten  Sinn  ein  solcher,  nämlich  Gott  selbst,  auf 
dessen  Daseinsbeweis  alles  üebrige  begründet  wird.  Denn  ohne 
diesen,  sagt  er,  wäre  es  möglich,  dafs  alles  Denken  dem  Inhalt 


>}  Siebe  oben  No.  14«. 


nach  auf  Irrthura  beruhe.  Ist  aber  Gott,  so  ist  dies  nicht  anzuneh- 
men,  da  er,  als  rollkommensteti  Wesen,  uns  nicht  eine  nur  zum  Irren 
geeignete  Natur  gegeben  haben  könne.  Der  Beweis  seiner  Existenz 
aber  liegt  dann  einfach  darin,  dafs  wir  unter  den  in  uns  Vorgefun- 
denen Vorstellungen  auch  die  von  einem  „vollkommensten  Wesen“ 
haben.  Dies  wäre  nicht  möglich,  wenn  dieser  Vorstellung  nicht  das 
Sein  derselben  entspräche,  denn  ohne  das  Moment  des  Seins  wären 
sie  eben  nicht  vollkommen.  Die  Schwäche  dieses  sogenannten  onto- 
logischen Beweises  vom  Dasein  Gottes’)  nachzuweisen,  gehört  nicht 
hiehcr;  nur  ist  darauf  aufmerksam  zu  machen,  wie  dieses  vorgeb- 
liche Denken  a priori  ohne  jenes  „Vor finden  der  Idee  eines  voll- 
„kommensten  Wesens“  zu  nichts  kommen  könnte,  so  dafs  in  der 
That,  wie  bemerkt,  die  Erfahrung  und  nicht  das  Denken  den  An- 
fang zum  inhaltvollcn  Denken  macht.  Dieses  innerlich  Erfahrungs- 
mäfsige  nennt  er  nun  „eingeborne  Ideen“  (ideae  innatae)  und  grün- 
det darauf  den  Satz,  dafs  nur  das  Gedachte  allgemeine  Wahrheit 
habe.  Die  Resultate  seines  Refloktirens,  d.  h.  die  Anwendung,’ welche 
er  davon  auf  die  verschiedenen  Gebiete  der  philosophischen  Wissen- 
schaft macht  (Naturphilosophie,  Ethik,  Psychologie),  haben  für  uns 
weiter  kein  Interesse,  ebensowenig  die  Konsequenzen,  zu  denen 
Spinoza  und  Melebranche  das-Princip  des  Cartesius  weiter- 
führten. Nur  Dies  mag  noch  bemerkt  werden,  dafs  die  ganze  Art 
des  philosophischen  Reflektirens  und  der  wissenschaftlichen  Methode 
sowohl  bei  den  Engländern  wie  bei  den  Franzosen  einerseits  auf 
Baco,  andererseits  auf  Cartesius  zurückzuföhren  ist;  und  dafs, 
wenn  daher  sowohl  bei  jenen  wie  bei  diesen  ein  Unterschied  zwi- 
schen den  Richtungen  danach  statuirt  werden  kann,  ob  der  Anfang 
mehr  auf  die  Seite  des  Objekts  oder  mehr  auf  die  des  Subjekts 
fällt,  schliefslich  doch  im  Grunde  Beides  auf  dasselbe,  nämlich  auf 
das  Princip  der  Erfahrung,  hinauskommt.  Denn  in  dieser  liegt 
eben  Beide.s,  Subjekt  und  Objekt,  beisammen  und  doch  in  abstrak- 
ter Geschiedenheit.  Das,  was  die  Engländer  noch  heute  philosophy 
und  die  Franzosen  Sciences  exactes  nennen,  ist  eben  weiter  nichts 
als  diese  abstrakte  Verständigkeit  des  mit  der  Voraussetzung  des 
Erfahrungsmäfsigen  behafteten  Denkens.’) 

Läfst  man  nun  diesen  sich  selbst  aufhebenden  Gegensatz  des 
abstrakten  Empirismus  und  des  abstrakten  Idealismus  gelten,  so 


*)  Der  sogenannte  «ontologische  Beweis  vom  Dasein  Gotte»**  ist  übrigens  viel  Älter 
als  Cartesius;  er  ist  zuerst  von  «lern  Bischof  Anselmus  von  Canterbury,  den 
Hegel  selbst  einen  «tiefen,  «pekulaliven  Denker**  nennt,  aufgestelU  worden.  Anselm 
lebte  im  II.  Jahrhundert  (f  H09).  — *)  Vergl.  Krtt.  Anh.  zu  No.  30. 
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kann  man  sagen,  dafs  die  sämmtlichen  ästhetischen  Standpunkte 
der  englischen  und  französischen  Philosophie  des  18.  Jahr- 
hunderts, die  wir  hier  also  als  Vorläufer  der  deutschen  Aesthetik 
zunächst  zu  betrachten  haben,  darauf  basiren.  Sie  sind  sammt  und 
sonders  zugleich  Materialisten  und  abstrakte  Metaphysiker,  nur  dafs 
die  Einen  das  eine  Moment,  die  andern  das  Ändere  mehr  betonen 
und  davon  beginnen.  An  die  Engländer  und  Franzosen  schliefsen 
sich  dann  noch  in  einzeln  auftretenden  Erscheinungen  die  Italie- 
ner und  Holländer  an.  Was  die  Deutschen  betrifft,  so  werden 
wir  über  die  allgemeine  philosophische  Basis,  worauf  sich  deren 
Aesthetik  entwickelte,  später  im  Besonderen  zurückkommen'). 


Cap.  II. 

Die  Aesthetik 

der  Engländer,  Schotten,  Franzosen,  Italiener  und  Holländer, 
als  Vorläufer  der  deutschen  Aesthetik. 

§.  27.  l.  Die  englische  Aesthetik  im  17.  and  18.  Jahrhundert. 

149.  Der  abstrakte  Empirismus  dieser  ganzen,  wesentlich  auf 
verständiger  Reflexion  beruhenden  philosophischen  Richtung  — denn 
es  ist,  wie  bemerkt,  im  Grunde  nur  eine  — wurzelt  in  einem  ein- 
fachen logischen  Cirkel,  in  welchem  sie,  nur  von  verschiedenen 
Punkten  der  Peripherie  beginnend  und  in  entgegengesetzter  Richtung 
fortgolicnd,  sich  gleichsam  wie  in  einem  geistigen  Göpelwerk  bewegt. 

Das  Räsonnement  ist  ungefähr  folgendes:  Das  Bewufstsein 

empfängt  Eindrücke  von  Aufsen;  diese  Eindrücke  beruhen  auf  sinn- 
licher Wahrnehmung  und  sind  verschiedener  Art;  die  Verschieden- 
heit ist  theils  quantitativ:  hiedurch  wird  der  Grad  der  Stärke  be- 
stimmt, theils  qualitativ:  diese  beruht  auf  den  Unterschieden  der 
Sinne.  Werden  diese  Eindrücke  unter  dem  Gesichtspunkt  des  Zu- 
sammenhangs von  Ursache  und  Wirkung  betrachtet,  so  kann  man 
au.s  der  Natur  der  Eindrücke  auf  die  Natur  der  sie  bewirkenden 
Objekte  schlicfscn.  Hat  man  nun  so  die  Natur  der  Objekte  (durch 
Beobachtung)  erforscht,  so  kann  man  wieder  umgekehrt  von  der 
Natur  eines  gegebenen  Objekts  auf  die  besondere  Art  der  Wirkung 
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8chlief8en,  welche  es  auf  das  auschauende  Subjekt  hervorbriogt. 
Der  allgemeinste  und  natürlichste  Unterschied  der  Wirkung  ist  der 
zwischen  angenehmen  und  unangenehmen  Eindrücken.  Danach  wer- 
den die  Objekte,  welche  solche  Eindrücke  hervorbringen,  „schön* 
oder  „häfslich“  genannt.  — Weiter  kann  nun  ein  Stoffliches  so  be- 
handelt und  dargestellt  werden,  dafs  es  auf  Grund  jener  Beobach- 
tung und  SchluTsfolgerung  eine  bestimmte  W'irkung  hervorbringt, 
so  dal's  also  ein  (künstlich)  beabsichtigter  Eindruck  entsteht.  Wer 
im  Staude  ist,  einen  solchen  Eindruck  hervorzubringen,  vorausge- 
setzt, dafs  dieser  ein  den  Sinnen  angenehmer  ist,  der  ist  ein  Künst- 
ler, seine  Tbätigkeit  zu  diesem  Zweck  heifst  Kunst  und  das  Objekt, 

das  den  Eindruck  hervorbringt,  nennt  man  ein  Kunstwerk. 

Wenn  man  die  ganze  englische  Aesthetik  auf  ihre  letzten  Gründe 
zurückführt,  d.  h.  alle  beiläufigen  Reflexionen,  Phantastereien,  die 
— wie  bei  Schaftesbury  — sogar  nicht  einmal  original  sind,  kurz 
alle  Umschweife  herausdestillirt,  so  möchte  als  Residuum  wenig 
mehr  als  das  eben  Gesagte  übrig  bleiben. 

Betrachtet  man  diese  Art  des  Philosophirens  unter  dom  Gesichts- 
punkt der  Methode,  so  fällt  zunächst  in  die  Augen,  dafs  dieser 
Ausdruck  eigentlich  gar  nicht  darauf  anzuwenden  ist.  Die  Reflexion 
ergeht  sich,  je  nach  dem  Charakter,  ja  selbst  nach  dem  Tempera- 
ment des  Philosophiredden,  in  freier,  individuell  bestimmter  Weise. 
Eine  eigentliche  Methode,  aul'ser  soweit  damit  der  allgemeine  Fort- 
gang des  von  der  Erfahrung  ausgehenden  Reflektirens  angedeutet 
werden  soll,  ist  darin  nicht  zu  bemerken,  und  insofern  kann  man 
diese  Weise  als  Popularphilosophie  bezeichnen.  Nicht  „popu- 
läre Philosophie“  ist  damit  gemeint  — diese  kann  sehr  gut  mit  der 
Methode,  d.  h.  mit  einer  festen  systematischen  Form  bestehen  — , 
sondern  jene  auch  innerlich  systemlose  Art  verständigen  Räsonne- 
ments,  welche  ebenso  die  spcciell  als  „Popularphilosophie“  bezeichnet« 
deutsche  Philosophie  zeigt,  die  sich  an  die  Wolff-Leibnitz’sche  Phi- 
losophie anschlielst,  indem  sie  den  Schematismus  der  letzteren  dem 
gewöhnlichen  Bewufstsein  mundgerecht  zu  machen  suchte.  So  ge- 
fafst  kann  man  die  ganze  englisch-schottische  wie  auch  die  franzö- 
sische Philosophie  des  18.  Jahrhunderts  als  „Popularphilosophie“ 
bezeichnen;  wobei  cs  denn  als  charakteristisch  hervorgehoben  wer- 
den mag,  einmal  dafs  die  Engländer  und  Franzosen  bis  auf  den 
heutigen  Tag  eigentlich  über  diesen  Standpunkt  formlosen  Reflek- 
tirens nicht  fortgekommen  sind,  sodann,  dafs  sie  sich  gerade  darin 
von  den  Deutschen  unterscheiden,  dal's  bei  diesen  die  Popularphilo- 
sophic  sich  stets  an  einen  bestimmten  philosophischen  Standpunkt 
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anschliefst,  indem  sie  ihn  für  das  allgemeine  Bewnfstsein  zu  ver- 
werthen  sucht,  dafs  aber  die  methodische  Philosophie,  unbekümmert 
darum,  ihren  selbstständigen  Gang  weiterschreitet'). 

Wenn  man  nun  innerhalb  dieser  gemeinschaftlichen  Basis  der 
englischen  und  französischen  Philosophie  einen  näheren  Unterschied 
(nicht  zwischen  ihnen  als  verschiedenen  Kationen  angehörigen  Philo- 
sophien, sondern  überhaupt)  machen  will,  so  ist  ein  solcher  allerdings 
vorhanden;  ja  er  scheint  sogar  erheblich  genug,  um  andere  Ge- 
schichtsschreiber der  Philosophie  und  auch  der  Aesthetik  im  Beson- 
dern  veranlafst  zu  haben,  zunächst  die  englichen  Philosophen  in 
„Intellektualisten“  und  „Sensualisten“  zu  scheiden.  Allein  im 
Grunde  ist  dieser  Unterschied  nur  ein  scheinbarer.  Denn  wäre  er 
essentiell,  d.  h.  beträfe  er  das  Princip,  so  würde  dadurch  hierin  ein 
Gegensatz  statuirt  und  behauptet,  dafs  etwa  die  „Intellektualisten“ 
vom  Geist,  die  „Sensualisten“  von  den  Sinnen  ausgehen;  in  der 
That  gehen  sic  aber  beide  von  den  Sinnen  aus,  nur  dafs  die  sogenann- 
ten „Intellektualisten“  neben  oder  vielmehr  hinter  den  materiellen  Sin- 
nen, die  wir  als  Auge,  Ohr  u.  s.  f.  bezeichnen,  einen  allgemeinen, 
gleichsam  „inneren  Sinn“  annchmen,  d.  h.  ungefähr  Das,  was  wir 
unter  „Instinkt“  verstehen.  Hievon  wollen  nun  die  Andern  nichts 
wissen,  sondern  erklären  die  Eindrücke  ganz  materiell  als  Schwin- 
gungen, Ausdehnungen,  Kontractionen  der  bestimmten  Sinnesnerven 
u.  s.  f.  Man  sieht  leicht,  dafs  dieser  „innere  Sinn“  durchaus  kein 
anderes  Princip,  sondern  nur  eine  andere  Art  Medium  zwischen  den 
Sinnen  und  der  Erfahrungswelt  abgeben  soll,  das  aber  als  solches 
mit  dem  Geist  nichts  zu  thun  hat,  da  es  nur  instinktiv  wirkt.  — 

Man  kann  daher  in  der  Aufzählung  der  englischen  Aesthetiker  kei- 
nen eigentlichen  Gegensatz  der  Richtungen,  sondern  nur  eine  vom 
höheren  zum  niederen  Materialismus  absteigende  Reihenfolge  erken- 
nen. Dafs  hier  aber  nicht  der  umgekehrte  Weg  eingeschlagen,  d.  h. 
die  Reihe  aufsteigend  verfolgt  wird  — wie  man  vielleicht  in  Hin- 
sicht der  Anknüpfung  an  die  deutsche  Aesthetik  erwarten  dürfte  — , 
hat  seinen  Grund  darin,  dafs  jene  zugleich  mit  der  Zeitfolge  zusam- 
menfällt,  also  den  inneren  Gang  der  englischen  Philosophie  selbst 
darstellt.  Dafs  darin  nicht  eine  Abnahme,  sondern  eine  Zunahme 
de.s  Materialismus  sich  offenbart,  nicht  eine  Reinigung  des  Rcflekti- 
rens  von  der  Rohheit  des  Empirismus,  sondern  ein  allmiiliges  Ver- 
sinken desselben  darin,  kann  ebenfalls  als  charakteristisch  für  den 
Entwicklungsgang  des  englischen  Geistes  betrachtet  werden.  Nur 

*}  Siche  UDten  No.  189. 
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zwei  Acsthotiker  machen  davon  eine  scheinbare  Ausnahme,  nämlich 
auf  der  einen  Seite  Hogarth,  der  ziemlich  früh  bereits  dem  Mate- 
rialismus in  der  Aesthetik  huldigte,  auf  der  andern  Reid,  welcher 
noch  spät  eine  reinere  Gestalt  desselben  zeigt;  aber  es  ist  sogleich 
daran  zu  erinnern , dafs  jener  als  Künstler  das  Praktische  vorzugs- 
weise im  Auge  hatte,  der  andern  aber  kein  Engländer,  sondern  ein 
Schotte  war. 


a.  Shaltesbary,  Hatchessn,  Reiil. 

150.  Wir  beginnen  die  Reihe  der  englischen  Aesthetiker  mit 
Schaftesbery,  dessen  philosophische  Anschauung  sich  wesentlich 
auf  Cudworth  stützt.  Bei  der  ersten  Betrachtung  dieser  Richtung 
muthet  es  uns  an,  als  ob  die  oben  beschriebene  Lücke  von  andert- 
halbtausend  Jahren  gar  nicht  vorhanden  gewesen  und  wir  ohne 
Weiteres  aus  dem  Ncuplatonismus  der  Alexandriner  zu  einer  andern 
Art  von  Neuplatonismus  gelangt  seien.  Indem  wir  so  von  Plotin 
zu  Shaftesbury  übergehen,  glauben  wir  uns  Anfangs  auf  ganz  ver- 
wandtem Gebiete  zu  befinden,  und  dennoch  macht  vielleicht  Nichts 
die  ungeheure  Kluft,  welche  dazwischen  liegt,  fühlbarer  als  gerade 
diese  scheinbare  Aehnlichkeit,  dieser  in  die  englische  Anschauungs- 
weise übersetzte  Plato.  Es  wird  einem  wunderlich  zu  Muthe,  wenn 
man  bei  dem  für  Plato  schwärmenden  Cudworth’)  platonische 
Ideen  mit  christlichen  Engelfiguren  u.  s.  f.  ganz  unbefangen  zusam- 
mengeworfen und  das  Ganze  in  eine  so  hölzerne  Form  geprelst  sieht, 
dafs  man  fast  an  eine  Parodirung  der  platonischen  Philosophie  glau- 
ben könnte,  wenn  es  nicht  so  ganz  und  gar  ernsthaft  und  ehrlich 
gemeint  wäre.  Dies  ist  nun  der  Vorgänger  und  Führer  Shaftes- 
bury’s.  Auch  dieser  ist  ein  grolser  Verehrer  Plato’s,  ja  völlig  ein 
Platonathusiast,  indem  er  Plato  geradezu  für  die  Quelle  alles  in  der 
Welt  existirenden  Erhabenen  und  Grofsen  erklärt. 

a)  Anton  Ashley - Vooper , dritter  Graf  von  Shaftesbury, 
ist  am  26.  Fcbr.  1671  zu  London  geboren.  Er  hat  viele  Reisen, 
nach  Italien,  Frankreich  u.  s.  f.,  gemacht  und  widmete  sich  sehr 
eifrig  den  Studien.  Auch  hohe  Staatsämter  hat  er  bekleidet.  Er 
war  ein  von  nationalen  Vorurtheilen  freier  und  kühner  Manu  und 
kam  dadurch  in  den  Verdacht  — des  Atheismus.  Er  starb  zu 
Neapel,  wohin  er  seiner  Gesundheit  wegen  gegangen  war,  im  Februar 
1713.  Sein  erstes  bedeutendes  Work  sind  die  Leiters  concerning 


')  The  (rue  intellectual  Syttem  of  ünivtrit.  Lond.  1678  n.  1748,  laUiniKb 
OberAetzt  von  UoBheim  (Jena  1783). 
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enthiisiasm,  welche  1708  erschienen,  und  worin  er  Alles,  auch  die 
Philosophie,  auf  den  „Euthusiasmus'‘  zuriickführt,  den  er  als  eine 
„Leidenschaft  für  das  Gute  und  Schöne“  dofinirt.  Ein  anderes 
Werk,  the  Moralixts,  erschien  itn  folgenden  Jahre,  ln  Form  einer 
Unterredung  von  Freunden  mit  ganz  platonisch  klingenden  Namen, 
Philolokles  und  Theokies,  entwickelt  er  hier  eine  Art  Metaphysik. 
Er  behauptet  darin  die  Einheit  der  mannigfaltigen  Erscheinungen, 
welche  in  unsere  Sinne  fallen,  als  ein  geistiges  Moment,  indem 
er  dafür  die  Einheit  des  Ichs,  des  Subjekts,  als  bewul'stor  Einheit 
von  Mannigfaltigem,  als  Beweis  anführt.  Eine  gleiche  geistige  Ein- 
heit verbinde  auch  die  äul'serliche  Welt  zu  einem  Ganzen.  Die 
W'ahrnehmung  dieser  Einheit  beruhe  auf  einem  cingebornen  geistigen 
Instinkt,  welcher  sich  thoils  als  „Vorgefühl“  theils  als  „Vorstellung“ 
(preconception  or  prcuentation)  äul'sert.  Als  solche  ursprünglichen 
Gefühle  (hier  klingen  die  ideae  i/i«a<ae  des  Cartesiusan)  bezeich- 
net er  z.  B.  die  Unterscheidung  von  „Recht“  und  „Unrecht“,  „Gut“ 
und  „Böse“  und  daun  auch  von  „Schön“  und  „Häfslich“.  Diesen 
eingebornen  inneren  Sinn  setzt  er  dom  (doch  auch  wenigstens  an- 
gebornen)  äul'seren  Sinnen  Locko’s  als  Quelle  und  Maalsstab  des 
ästhetischen  Urtheils  entgegen.  Auf  diesen  inneren  Sinn,  als  dies 
einfache  ursprüngliche  Organ  des  Geistes,  womit  die  äulsere  Welt 
aufgefafst  und  beurtheilt  wird,  führt  Shaftesbury  nun  alles  Geistige 
überhaupt  zurück,  so  dafs  die  specifischen  Unterschiede  der  logi- 
schen, ethischen  und  ästhetischen  Begriffssphären  darin  verwischt 
werden.  Hierin  kann  er  sich  allerdings  zum  Theil  auf  Plato  berufen. 

Der  Gang,  welchen  nun  Shaftesbury  von  diesem  allgemeinen 
Princip  oinschlägt,  um  zum  Schönen  und  dessen  Differenzen  zu 
kommen,  ist  etwa  folgender:  „Die  thatsächliche  Ordnung  der  Welt 
„ist  nur  durch  ein  einheitliches  geistiges  Princip  zu  erklären;  denn 
„die  Materie  ist  an  sich  träge  und  ohne  Ordnung  und  Gestaltung, 
„das  rein  Häfdichc.  Bewegung,  Leben,  Ordnung  kommt  nur  durch 
„den  Geist  in  sie  hinein;  dieser  Geist,  gleichsam  als  Weltseelo,  ist 
„die  Quelle  aller  Gestaltung,  also  auch  aller  Schönheit.  Wer  fähig 
„ist,  diese  Urschönheit  als  Abglanz  in  den  schönen  Dingen  zu  er- 
„kennen  — dies  ist  aber  nicht  durch  die  äufseren  Sinne  zu  errei- 
„chen,  sondern  nur  durch  den  inneren  Sinn,  der  selbst  ein  Strahl 
,jenes  Urlichts  ist  — kennt  allein  wahrhafte  Lust,  seelisches  Ge- 
„niefsen“.  — Dies  führt  er  nun  in  seiner  enthusiastischen  Sprache 
weitläufig  aus.  Dann  kommt  er  zur  Kunst,  welche  er  als  die  Ge- 
staltung der  Materie  nach  Maafsgabo  der  Schönheit  erklärt.  Aber 
Ln  Näheres,  in  eine  Gliederung  des  Gebiets,  läfst  er  sich  nicht  ein. 
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Dagegen  unterscheidet  er  verschiedene  Stufen  der  Schönheit,  wobei 
er  aber  Naturschöues  und  Kunstschönes  ohne  Unterschied  in  eine 
und  zwar  die  niedrigste  Stufe  zusammenwirft.  Alles,  was  ^an  sich 
„keinen  Geist  besitzt  und  folglich  todt  sei,  wie  Alles,  was  ans 
„Stein  und  Metall  gemacht  sei,  ferner  Gärten,  Paläste  der  Grofsen, 
„Landgüter,  ja  auch  der  menschliche  Körper  als  solcher  — Alles 
„dies  könne  kein  geistiges  Vergnügen  erregen  und  wahre  Liebe  her- 
„ vorrufen“.  Die  höhere  Stufe  ist  dann  diejenige,  welche  das  Gebiet 
der  geistigen  Thätigkeit  umfalst,  d.  h.  „die  lebengebende  Form  als 
„geistiges  Gestaltungspriucip“;  die  dritte  und  höchste  ist  „dio  Quelle, 
„aus  welcher  diese  lebendigen  Formen  entspringen;  Gott“.  In  ihm 
schwindet  alle  Schönheit  der  Geister  sowohl  wie  der  Dingo  unter- 
schiedslos zusatnmen. 

Alles  dies  erscheint  nun,  genau  betrachtet,  wenn  nicht  als  eine 
Abschwächung  der  platonischen  Idcenlehre,  jedenfalls  als  eine  blos 
äul'scrliche  Aufwärmung  derselben.  Dennoch  ist  darin  immer  die 
Tendenz  zum  Immateriellen,  Absoluten  anzuerkennen.  Dals  er  über- 
haupt für  Plato  in  dieser  hingebenden  Weise  sich  begeistert,  stellt 
ihn  schon  hoch  über  die  späteren  und  zum  Theil  gleichzeitigen 
Materialisten.  Aber  er  kommt  doch  über  solche,  ohnehin  schiefe, 
Allgemeinheiten  nicht  weit  hinaus;  nicht  einmal  zum  negativen  Ge- 
gensatz gegen  das  Schöne  und  Gute.  Denn  die  Möglichkeit,  ge- 
schweige denn  Nothwendigkeit  des  „Hälslichen“,  des  „Bösen“,  dos 
„Irrthums“  bleibt  unerklärt.  Er  hat  auch  den  Aristoteles  studirt 
und  citirt  ihn  hinsichtlich  der  Forderung  der  Einheit  des  Plans  im 
Kunstwerk,  indem  er  Das,  was  Aristoteles  für  die  Tragödie  aufstellt, 
auf  die  Historienmalerei  anwendet.  So  nennt  er  „die  innere 
„Möglichkeit  der  Handlung  die  eigentliche  Wahrheit  des  Historien- 
„gemnldcs“  und  verlangt,  dafs  nur  solche  Handlungen  dargestellt 
würden,  welche  ihrer  Natur  nach  wirklich  zusammengchören.  Ver- 
gangenes und  Zukünftiges,  d.  h.  Momente,  welche  der  dargestellten 
Haupthandlung  der  Zeit  nach  vorangehen  oder  folgen,  seien  nur  als 
Andeutungen  zulässig,  weil  sonst  dio  Einheit  verloren  ginge.  Alles 
Dies  und  Anderes  ist  ganz  verständig,  wird  aber  aus  dom  allgemei- 
nen Princip  der  Schönheit  in  keiner  Weise  entwickelt,  sondern  es 
ist  nur  ein  gewisser  kritischer  Takt,  aus  dem  Shaftesbury  solche 
gesunden  Ansichten  schöpft.  Wenn  er  daher,  wie  oben  gezeigt,  als 
Philosoph  die  Kunstwerke  auf  die  niedrigste  Stufe  herabsetzt,  so 
bewci.st  er  als  praktischer  Kritiker  ein  oft  bewundernswürdiges  Ver- 
ständuifb  für  Das,  worauf  es  wirklich  in  der  Kunst  ankommt.  So 
tadelt  er  z.  B.  dio  Maler,  welche  ein  „leeres  Gepränge  mit  glänzen- 
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,den  Farben  treiben  und  blos  auf  Ergötzung  der  Sinne  gpekuiiren, 
, während  der  wahre  Zweck  der  Kunst  darin  bestehe,  Gedanken  und 
„Gesinnungen  im  Gewände  der  Anschauung  dem  Geiste  vorzufiih- 
„ren“  u.  s.  f. 

151.  Diejenigen,  welche  die  Shaftesbury’schen  Gedanken  etwas 
bestimmter,  aber  auch  viel  flacher  fafsten  und  nach  einer  Seite  hin 
zu  eiuigermaafsen  konkreten  Konsequenzen  führten,  waren  Hutche- 
son  und  Reid,  denen  sich  später  noch  einige  andere  Schotten,  wie 
Young,  Warten,  Blair,  Beattie,  Oswald,  Stewart,  Fergu- 
son u.  8.  f.  anschlossen,  von  denen  die  letzteren  jedoch  nur  die 
ethische  Seite  in  Betracht  zogen. 

ß)  Franc»*  Hulc/ie*on  ist  in  Irland  am  8.  August  1694  gebo- 
ren, wurde  in  seinem  26.  Jahr  Professor  in  Glasgow  und  starb  im 
Jahre  1747.  Seine  hiehergehörigen  Hauptwerke  sind  Inquiry  of  the 
origin  of  our  idea*  of  beauty  and  virtue.  Lond.  1720  (deutsch 
Frankf.  a.  M.  1762),  Essay  on  the  nature  and  conduct  of  passion* 
and  affections.  Lond.  1728  (deutsch  Leipzig  1765).  — Wenn  man  bei 
Shaftesbury  möglicher  Weise  sich  darüber  täuschen  könnte,  ob  wirk- 
lich seine  Philosophie  „Erfahrungswissenschaft“  sei,  sofern  er  Alles 
auf  den  Enthusiasmus  zurückführt  und  die  Einheit  sowohl  des  Sub- 
jekts in  sich  wie  mit  der  äul’sercn  Welt  als  ein  geistiges  Moment  setzt, 
das  er  bis  auf  Gott  zurückführt,  so  tritt  bei  Hutcheson  jener 
innere  Sinn  oder  Instinkt,  welcher  auch  bei  Shaftesbury  lediglich 
eine  Abstraction  der  durch  die  Erfahrung  gegebenen  Eindrücke  der 
Dinge  auf  die  Wahrnehmung  ist,  positiv  und  zwar  zunächst  und 
hauptsächlich  nach  der  praktischen  Seite  als  „ethischer  Instinkt“ 
auf,  dessen  Wesen  aus  der  Beobachtung  der  menschlichen  Natur 
geschöpft  ist.  Hutcheson  geht  nun  aber  über  Shaftesbury  darin 
hinaus,  dafs  er  dieser  praktischen  Seite  des  inneren  Sinnes  eine 
theoretische  als  Organ  des  Aesthetischen  im  Menschen  gegenüber- 
stellt; Ja  er  macht  sogar  darauf  aufmerksam,  dal's  beide  einander 
widersprechen  können,  indem  „wir  einen  häfslichen  Menschen  seiner 
„moralischen  VortrefTlichkeit  wegen  ebensowenig  für  schön,  als  einen 
„schönen  seiner  schlimmen  Eigenschaften  für  häfslich  halten  können“. 
Dadurch  kommen  wir  nun  allerdings  einen  Schritt  über  das  sokra- 
tische  Gerede  von  der  völligen  Einheit  des  Schönen  und  Guten  in 
der  „schönen  Seele“  hinaus.  Weiter  unterscheidet  er  dann  zwischen 
„einfacher“  und  „zusammengesetzter  Schönheit“,  indem  er  die 
letztere  für  eine  höhere  erklärt:  eine  harmonische  Zusammenstellung 
von  Farben,  Tönen  u.  s.  f.  sei  schöner  als  eine  einfache  Farbe,  ein 
einfacher  Ton.  Im  Uebrigen  aber  fordert  er  als  wesentliches  Mo- 
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ment  im  Begriff  der  Schönheit  die  Beziehung  auf  den  bewufsten 
Geist,  in  Form  des  ästhetischen  Instinkts,  welcher  den  Thieren 
mangele.  Zerstreut  finden  sich  ferner  bei  ihm  Andeutungen,  dafg 
er  in  dem  Begriff  des  Schönen  bestimmte  Stufen  der  Entwicklung 
unterscheidet,  z.  B.  die  mathematische  der  organischen  u.  s.  f. 
Schönheit  gegenüberstellt;  er  geht  auch  gleichsam  beschreibend  in 
diese  Unterschiede  ein,  aber  ohne  sie  zu  begründen.  So  erklärt  er 
die  Ellipse  für  schöner  als  den  Kreis,  die  mannigfaltigeren  Gestal- 
tungen in  der  Pflanzen-  und  Thierwelt  für  schöner  als  die  einfache- 
ren u.  8.  f.  In  ähnlicher  Weise  spricht  er  auch  über  die  Töne, 
deren  mathematische  Schwingungsverhältnisso  er  berührt. 

Zieht  man  aus  allen  diesen  Details,  welche  bei  ihm  ohne  stren* 
gero  Gliederung,  sondern  wie  sie  sich  gerade  seinem  Nachdenken 
prä.sentiren,  durcheinander  laufen,  das  Gemeinsame  heraus,  so  möchte 
sich  als  Basis  des  Schönheitsbegriffs  bei  Hutcheson  die  Einheit  in 
der  Mannigfaltigkeit  herausstellen,  so  dafs  die  Unterschiede  durch 
die  verschiedene  Stellung  dieser  beiden  Momente  bedingt  erscheinen. 
— Nach  der  subjektiven  Seite  findet  er  den  Grund  des  Schönen 
ebenfalls  in  der  Einheit  des  Mannigfaltigen,  nämlich  „in  der  durch 
„alle  Verschiedenheit  der  Charaktere,  Neigungen  u.  s.  f.  hindurch- 
„brechenden  Gemeinsamkeit  des  Gefühls,  da  die  Erfahrung  lehre, 
„dal's  gewisse  Grundformen  des  Schönen  Allen  gefallen,  das  Gegen* 
„theil  derselben  aber  Alle  abstofse.  Die  Unterschiede  im  Gefühl 
„beruhen  nur  auf  den  mit  demselben  vergesellschafteten  anderen 
„Empfindungen,  welche  der  Sphäre  des  Schönen  fremd  seien;  z.  B. 
„schöngeflekte  Pilze,  Schlangen,  Insekten  u.  s.  f.  erregten  bei  Man- 
„chem  Abscheu,  weil  er  damit  die  Giftigkeit,  Gefährlichkeit  in  Ver- 
„bindung  bringe.  Umgekehrt  mache  auch  Manches  wieder  einen 
„wohlthuenden  Eindruck,  was  an  sich  nicht  schön  sei,  z.  B.  eine 
„Melodie,  die  an  irgend  einen  freudigen  Eindruck  erinnere,  dessen 
„Quelle  aber  anderwärts  zu  suchen  sei  u.  s.  f.“  — Alles  dies  ist 
nun  so  mit  einer  gewissen  wohlwollenden  Oberflächlichkeit  vorgetra- 
gen, welche  wohl  anregen  mag  zum  Denken,  selber  aber  kein  Den- 
ken ist.  Es  fehlt  eben  jede  nähere  Begründung  und  weiterhin  die 
Gliederung  des  Stoffes. 

152.  ;')  T/iomaa  Reid,  der  Nachfolger  Ilutchesons  auf  dem 

Glasogower  Lehrstuhl,  gehört  schon  ganz  dem  18.  Jahrhundert  an, 
denn  er  wurde  1704  geboren  und  starb  1796.  Er  schrieb:  Inquüy 
into  the  human  mind  on  the  principles  of  common-aense.  Lond.  1769 
(Deutsch,  Leipzig  1782);  Essays  of  the  inteUectual  pcncers  of  Man, 
Edingb.  1785;  On  the  active  powere  of  Man  und  On  the  powere  of 
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tke  human  mind.  Letzteres  Werk  erschien  erst  nach  seinem  Tode 
(1803).  Fs  ist  von  ihm  nicht  viel  zu  sagen,  wenigstens  nicht  viel 
Neues.  Sein  Hauptprincip  ist  der  common  sense,  auf  den  er  alle  Wahr- 
heit zurOckfübrt.  Dieser  common-sense,  welcher  eine  so  grofse  Rolle 
in  der  Geschichte  des  englischen  Geistes  spielt,  indem  er  allmälig 
die  Bedeutung  des  sogenannten  „gesunden  Menschenverstandes“  an- 
nimmt, ist  im  Grunde  schon  in  dem  Shaftesbury’schen  „inneren 
Sinn“  enthalten;  ein  Belag  dafür,  dafs  auch  der  vorgebliche  Idealis- 
mus des  englischen  Nouplatonikers  sehr  nahe  mit  der  blofsen  Ver- 
ständigkeit verwandt  ist. 

Wir  haben  hier,  ehe  wir  weiter  gehen,  eine  allgemeine  Bemer- 
kung über  den  common  sense  zu  machen,  da  er  — wie  bemerkt  — 
nicht  nur  in  der  ganzen  Entwicklung  des  englischen  Nationalcharak- 
ters  eine  groi'se  Bedeutung  hat,  sondern  auch  der  Philosophie  der 
Engländer  ein  ganz  bestimmtes  Gepräge  aufdrfickt.  Was  zunächst 
das  deutsche  Wort  „gesunder  Menschenverstand“  betrillt,  das  wohl 
den  wesentlichen,  wenn  nicht  den  ganzen  Inhalt  des  common  sense 
bildet,  so  mul's  es  vor  allen  Dingen  anffallen,  dafs  sich  in  diesem 
Ausdruck  das  Bedürfnifs  ausspricht,  solchem  Verstände  nicht  nur 
ausdrücklich  das  Prädikat  des  „Menschlichen“  beizulegen,  sondern 
ihm  auch  ein  Gesundheitsattest  auszustellen.  Es  scheint  also  die 
Befürchtung  vorhanden,  dafs  man  in  dieser  Beziehung  vielleicht 
einige  Zweifel  haben  könnte;  man  mülste  ihm  denn  die  Prätension 
Zutrauen,  dal's  damit  Alles,  was  nicht  innerhalb  der  engbegrenzten 
Sphäre  fällt,  in  der  er  sich  bewegt  und  wohl  fühlt,  sondern  was 
darüber  hinausgeht,  als  „unmenschlich“  und  „krank“  bezeichnet 
werden  solle.  Allein  es  würde  übel  um  die  vernünftige  Freiheit 
des  menschlichen  Geistes  und  Herzens  stehen,  wenn  sie  für  jeden 
über  die  Bornirtheit  des  Verstandes  hinausgehenden  tieferen  Inhalt 
erst  eine  Legitimation  seitens  des  „gesunden  Menschenverstandes“ 
bedürfte.  Alles  Tiefste  und  Höchste,  was  die  menschliche  Brust 
bewegt  und  den  menschlichen  Kopf  erfüllt  hat,  würde  sich  dann 
noth wendiger  Weise  das  Brandmal  des  Wahn-  und  Unsinns  auf- 
drücken lassen  müssen.  Schwerlich  kann  man  — um  nur  ein 
Beispiel  anzuführen  — behaupten,  dafs  Christus  solchen  „gesunden 
Menschenverstand“  bewiesen,  als  er  für  seine  weltbofreiende  Idee 
sich  an's  Kreuz  schlagen  liefs;  Alles,  was  erhabene  Liebe,  hochher- 
ziger Enthusiasmus  heilst:  kurz  das  Edelste  und  Beete,  was  das 
menschliche  Leben  bietet,  würde  dem  „nüchternen“  Verstände  — 
auch  dies  ist  ein  beliebtes  Beiwort,  als  ob  alle  andere  Thätigkeiten 
des  Geistes  und  der  Seele  aus  blofser  Trunkenheit  entspringen  — 
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zum  Opfer  fallen  müssen.  Der  englische  Ausdruck  ist  etwas  milder: 
common  sense  ist  der  „gemeine  Sinn“.  Hierin  liegt  einerseits  aller- 
dings das  Gefühl  des  Gemeinschaftlichen,  Allgemeinen:  es  ist  eben 
der  allgemeine  Sinn,  der  Jedem,  möge  er  an  Geist  hoch  oder  niedrig 
stehen,  zukommt.  Andrerseits  aber  und  aus  demselben  Grunde  ge- 
winnt das  Wort  auch  den  Nebensinn  des  Gewöhnlichen,  Trivialen, 
Gemeinen.  Die  Engländer  nun,  als  die  Verehrer  des  gesunden  Men- 
schenverstandes par  ej-cellence  berühmt,  halten  von  diesem  ihrem 
Standpunkt,  den  sie  gowissermaafsen  mit  den  Franzosen,  als  den 
Verehrern  der  sogenannten  Sciences  ejractes,  theilen,  uns  Deutsche 
wegen  unsrer  gröfseren  Tiefe  einfach  für  nebulöse  Schwärmer,  für 
abstrakte  Idealisten  und  Phantasten,  dabei  aber  auch  merkwürdiger- 
weise wieder  für  schwerfällige  Pedanten,  kurz  für  eine  geistig  unge- 
sunde Nation.  Daher  denn  auch  wohl  die  Reservation  der  Gesund- 
heit in  dem  deutschen  Ausdruck. 

Näher,  d.  h.  im  specifisch  nationalen  Sinne  gefafst,  bildet  der 
common  sense  nun  den  unverrückbaren  Mittelpunkt  alles  echt-eng- 
lischen Anschauens  und  Handelns;  und  zwar  in  dem  Grade,  dafs 
er  im  Laufe  der  Zeit  die  Sphäre,  welche  er  als  Centrum  beherrscht, 
dormaafsen  schematisirt  hat,  dal's  selbst  seine  positiven  Seiten  zu 
durchaus  konventionellen  und  starren  Formen  verknöchert  sind.  Im 
praktischen  Leben,  namentlich  in  der  Politik,  Nationalökonomie  u.  s.  f. 
hat  nun  der  common  sense  seine  wohl  berechtigte  Stelle  und  Bedeu- 
tung, nämlich  die  wirksamsten  Mittel  zur  möglichst  schnellen  und 
vollen  Erreichung  der  Volks-  und  Staatswohlfahrt  zu  finden.  Allein 
durch  die  Verknöcherung  dos  an  sich  ganz  verständigen  Princips 
wird  auch  hier  das  Gute  sofort  in  sein  schlimmstes  Gegentheil  ver- 
kehrt. So  haben  die  Engländer  eine  vortreffliche  Verfassung,  eine 
freisinnige  Gesetzgebung  u.  s.  f.;  dabei  aber  das  abscheulichste  Be- 
stechungssystem bei  den  Wahlen,  das  umständlichste  und  kostspie- 
ligste, rein  in  Formen  vertrocknete  Gerichtsverfahren  u.  s.  f.  Und 
zwar  sind  dies  Dingo,  die  durch  die  Gewohnheit  dem  common  sense 
ganz  geläufig  geworden  sind,  so  dafs  in  fast  selbstverständiger  W'eise 
2.  B.  von  den  „enormen  Kosten“  gesprochen  wird,  die  eine  Parla- 
mentswahl oder  ein  Prozefs  verursachen.  Dafs  dieser  „Kosten“ 
wegen  die  Volksvertretung,  d.  h.  die  Volksfreiheit,  ebenso  wie  die 
Gerechtigkeit  ausschliefslich  an  Reichthum  und  Macht  gebunden, 
also  monopolisirt  sind,  so  dafs  das  Princip  der  Verfassung  selbst  als 
freisinniges  geradezu  aufgehoben  erscheint,  darüber  macht  sich  der 
common  sense  blos  aus  dem  Grunde  keine  Sorge,  weil  die  Quelle 
davon  nicht  in  der  Willkür  eines  Einzelnen,  eines  Despoten,  sondern 
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in  dem  abstrakten  Allgemein-Willen  liegt.  Das  Resultat  wäre  frei- 
lich ganz  dasselbe. 

Nun  aber  tritt  zuweilen  der  merkwürdige  Fall  ein,  dals  sich 
dieser  abstrakten  Storrkeit  des  common  gerne  gegenüber  in  irgend 
einem  englischen  Individuum  das  ursprüngliche  Gesetz  der  in  das 
Menschenherz  und  das  Menschenhirn  gepflanzten  göttlichen  Vernunft 
geltend  macht;  damit  aber  verläfst  solches  Individuum  jenes  Cen- 
trum der  bornirten  nationalen  Verständigkeit  und  erscheint  der  letz- 
teren so  als  „excentrik  man“,  d.  h.  als  Jemand,  der  halb  und  halb 
für  das  Tollhaus  reif  ist  und  nur  deshalb  nicht  eingesperrt  wird, 
weil  sich  derartige  Excentricitäten  ungestraft  meist  nur  reiche  Lords 
oder  berühmte  Schriftsteller  hingeben  dürfen.  Dals  sich  Güte  des 
Herzens,  wahrhafter  Adel  der  Gesinnung,  Achtung  allgemein-mensch- 
lichen Rechts  unter  den  Engländern  grade  bei  solchen  e^centrigehen 
Leuten  findet,  kann  dann  nicht  weiter  auffallen').  Was  ihre  Philo- 

*)  Eines  der  frappantesten  und  zugleich  rührendsten  Beispiele  solcher  Excentricl- 
tät  war  das  Auftreten  des  bekannten  SchrifsteUers  Chailes  Dickens;  rührend  (dir 
tms  Deutsche  wenigstens),  weil  wir  sehen,  wie  dieser  Mann,  voll  tiefer  Innigkeit  dea 
GeAlbls  und  glühender  Begeisterung  für  alles  Wahre,  Schöne  und  Gute,  seine  Feder 
von  bitterster  Satyre  und  schneidendem  Hohn  Uber  alle  mit  dem  common  «ert^e  tusam- 
menbängenden  Institutionen  und  Charaktertypen  Englands  Uberspmdcln  iMfst.  Man  lese 
z.  B.  seinen  Koman  „Vorndyce**,  der  durch  10  Bände  hindurch  nichts  als  eine  blutige 
Verhöhnung  des  berUcblisten,  aber  mächtigen  „Kanzleigerichts**  ist;  man  werfe  einen 
Blick  in  seine  reizende  Erzählung  „Harte  Zeiten**:  doch  hier  finden  sich  Stellen,  die 

besser,  als  wir  es  vermöchten,  die  Gesinnung  und  die  Tbaten  der  Männer  des  common 
sensc  zeichnen.  Wenn  er  erwähnt,  dafs  nach  der  Ansicht  eines  englischen  common- 
sentern  «der  barmherzige  Samariter  ein  schlechter  Nntionalokonom  gewesen**,  so  ist 
dies  noch  sehr  milde;  ^er  man  höre  Folgendes,  was  er  Uber  einen  übrigens  ehrlichen 
und  wohlmeinenrlen  Vertreter  des  common  serwe,  den  Mann  der  „Thatsachen**  sagt,  der 
cinsieht,  dafs  er  mit  seiner  gesunden  Menschenverstands' Erziehung  seine  Tochter  un- 
glücklich gemacht  bat  ('Tbl.  111,  S.  86.  deutsch  bei  J.  J.  Weber):  „Während  er  mit 
„seiner  winzigen  Zöllnersonde  unergründliche  Tiefen  probirt  hatte  und  mit  seinem  ver- 
„rosteten  Zirkel  Uber  das  Weltall  gestolpert  war,  hatte  er  Grofses  zu  thun  vermeint. 
„So  weit  ihn  das  kurze  Spannseil  des  gesunden  Menschenverstandes  an  seinen  FUfHcn 
„hatte  lanfen  lassen,  war  er  herumgolaufen  und  hatte  die  BlUthe  des  menschlichen 
„Daseins  mit  gröfscrer  Ehrlichkeit  vernichtet,  als  viele  der  blökenden  Personen,  die  er 
„zu  seinen  täglichen  Geuossen  zählte**;  und  an  einer  andern  Stelle  (S.  81),  wu  er  den 
völlig  gcmlUhlosen  Verstandesmenschen  reden  läfst;  „Wenn  mir  Jemand  von  GemUth 
„und  Phantasie  spricht,  so  weifs  ich  genau,  was  er  meint:  er  meint  SchildkrÖtinsuppe 
„und  W^ildprett  mit  einem  goldenen  Löffel  und  will  in  einer  Kutsche  mit  Sechsen  fuh- 
„ren.  Da»  will  Eure  Tochter  u.  s.  f.“,  und  noch  an  einer  dritten  Stelle;  „Eh  war  ein 
„Grnndprincip  dieser  Philosophie,  dafs  Alles  zu  bezahlen  war  . . Jeder  Zoll  des  mensch- 
„liehen  Daseins  von  der  Wiege  bis  zum  Grabe  sollte  eiu  reines  Handelsgeschäft  sein, 
„und  wenn  wir  auf  diese  Weise  nicht  in  den  Himmel  kämen,  so  wäre  es  eben  kein  Ort 
„für  die  Nationalökonomie,  und  wir  hätten  nichts  dort  zu  suchen**. 

So  schildert  ein  Engländer,  freilich  ein  ejccentriscker^  den  englischen  common  sense 
und  iles.sen  V'ertreter,  und  nun  sage  Einer  noch,  dafs  aus  Hegel  nationale  Antipathie 
spreche,  wenn  er  (Geschichte  der  Philosophie  III,  S.  254)  von  ihnen  bei  Gelegenheit 
Baco's,  des  Begründers  ihrer  gepriesenen  Erfahrung^philusophie,  bemerkt:  „Die  Englän« 
„der  scheinen  in  Europa  das  Volk  anszumachen,  wclchta,  auf  den  Verstand  der  Wirk- 
„licbkeit  be.schränkt,  wie  der  Stand  der  Krämer  und  Handwerker  im  Staate,  immer  in 
„die  Materie  versenkt  zu  leben  und  Wirklichkeit,  nicht  Vernunftt  2um  Gegenstände  zu 
babeji  bestimmt  ist.** 
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Sophie  betrifft,  so  möchte  gerade  in  dieser  Erhebung  des  common 
sense  auf  den  Richterstuhl  des  vernünftigen  Dcnhens  der  Grund  auch 
ihrer  Verknöcherung,  ihrer  abstrakten  Einseitigkeit  sowohl  wie  ihres 
rohen  Materialismus  zu  suchen  sein. 

üm  zu  Reid  zurnckzukehren,  so  geht  er  nun  davon  aus,  dafs 
es  in  dem  common  sense  , gewisse  unerweisliche  Grundwahrheiten 
igiebt,  welche  weder  seitens  der  Wissenschaft  einer  Stütze  bedürf- 
,ten,  noch  der  Kritik  sich  zu  unterwerfen  hätten.  Die  Philosophie 
„habe  nur  die  Aufgabe,  diese  Wahrheiten  zu  entwickeln  und  dar* 
„zustellen,  nicht  aber  sie  zu  begründen;  denn  sie  selber  gründe  sich 
„auf  sie“.  — Auf  Grund  dieses  Princips  folgert  er  in  Betreff  des 
„Schönen  einfach  „die  Thatsache,  dafs,  weil  wir  von  den  Objekten 
„Eindrücke  des  Schönen  empfangen,  dieses  auch  objektive  W'ahrheit 
„in  den  Dingen  haben  müsse“.  Damit  ist  freiiieh  jeder  Sinnentäu- 
schung Thor  und  Thür  geöffnet.  Sind  also  z.  B.  unsere  Gehörner- 
ven durch  irgend  eine  andere  Ursache  in  einer  Weise  afficirt,  die 
sonst  durch  Tonschwingungen  bedingt  ist,  so  folgt,  dafs  die  Objekte 
wirklich  schwingen  u.  s.  f.  Eine  Bestimmung,  die  auf  so  schwachen 
Föfsen  ruht,  kann  nicht  anders  als  zu  inneren  Widersprüchen  führen. 
Wo  Reid  daher  weiter  auf  den  konkreten  Inhalt  des  Schönen  kommt, 
geräth  er  durch  fortwährende  Vermischung  der  Begriffe  von  Gut, 
Schön,  Nüt:lick,  Wahr  u.  s.  f.  in  die  plattesten  Schiefheiten.  Er 
sucht  sich  schliefslich  dadurch  zu  retten,  dafs  er  die  Quelle  von  allem 
Diesen  in  den  Geist  verlegt,  von  welchem  die  Dinge  einen  blofsen 
Wiederschein  des  Schönen  erhalten,  so  dafs  sie  dasselbe  nur  an- 
deuten. — Damit  aber  glebt  er  sein  eigentliches  Princip  der  objek- 
tiven Wahrheit  des  W'arhnehmungsinhalts  gänzlich  auf:  in  solcher 
Weise  verrennt  sich  der  enthu.siastischo  Anlauf,  den  Shaftesbury  nahm, 
in  den  Sand,  worin  denn  schliefslich  die  Philosophie  der  Schotten, 
trotz  allen  heftigen  Opponirens  gegen  den  materialistischen  Skepti- 
cismus  Locko’s  auch  gründlich  stecken  geblieben  ist. 

b.  Home,  Barke,  Rogarth- 

153.  Wie  Shaftesbury  sich  auf  Cudworth,  so  stützt  sich 
Home  auf  Locke,  welcher  seinerseits,  wie  die  ganze  engliche  Phi- 
losophie, in  Baco  wurzelt.  Das  Locko’scho  Princip,  dafs  „alle 
„Wahrheit  nur  aus  der  Erfahrung  zu  schöpfen“  sei,  hat  eine  gewisse 
relative  Berechtigung  gegenüber  der  von  Spinozaund  Malebranche 
behaupteten  Alleingültigkeit  der  in  sich  unterschiedslosen  Substanz, 
worin  alles  Einzelne  und  Besondere  verschwindet.  Andrerseits  aber 
ist  der  darin  liegende  common  seme  nicht  der  allgemeine,  sondern 
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in  Wahrheit  der  allergemeinste  Standpunkt  des  Bewufstseins ').  In 
jenem  Satze  liegt  nun  Zweierlei;  einmal:  dafs  das  Erkennen  durch- 
aus auf  die  sinnliche  Wahrnehmung  zurückzuführen  sei,  und  zwei- 
tens: dafs  hinsichtlich  der  Methode  das  Erkennen  auf  eine  Analysis 
der  Erscheinungen  behufs  Abstraction  des  etwa  darin  liegenden  All- 
gemeinen basirt  werde.  Der  Inhalt  solchen  abstrahirenden  Denkens 
bleibt  daher  nothwendiger  Weise  nicht  nur  abstrakt,  sondern  auch 
subjektiv.  Die  so  gewonnenen  Ideen  sind  lediglich  Produkte  unsers 
Denkens  und  haben  an  sich  keinen  objektiven  Werth.  Hier  sieht 
man  nun  deutlich  die  Verwandtschaft  mit  dem  Materialismus  der 
scholastischen  Nominalistcn,  welche  den  allgemeinen  Begriffen  nur 
die  Bedeutung  von  „Namen“  zuerkannten.  So  ist  das  „Thier“  nicht 
vorhanden,  sondern  bezeichnet  nur  den  Namen  einer  Abstraction 
von  Hund,  Pferd,  Auster,  Schlange  u.  s.  f.;  davon,  dafs  das  Indivi- 
duum die  konkrete  Realisation  des  Begriffs,  d.  h.  die  Einheit  des 
Allgemeinen  und  Besonderen  sei,  hatte  man  weder  im  Mittelalter 
noch  im  18.  Jahrhundert  eine  Vorstellung. 

Auf  das  Gebiet  des  Schönen  angewandt,  gewinnt  dieser  abstrakte 
Subjektivismus  der  materialistischen  Anschauung  noch  eine  schär- 
fere Bedeutung,  sofern  hier  nun  alles  Aesthetische  in  die  Empfin- 
dung verlegt  wird.  Um  die  Schönheit  der  Gegenstände,  d.  h.  worin 
sie  bestehe,  zu  prüfen,  müsse  man  die  Natur  der  Empfindung  unter- 
suchen. Dieser  Fundamentalsatz  Home’s  zeigt  wieder  recht  deut- 
lich, wie  solch’  einseitiges  Verstandespriucip,  sobald  es  auf  ein  be- 
stimmtes Gebiet  angewandt  wird,  sofort  in  sein  Gegentheil  umschlägt. 
Die  „Erfahrung“,  heilst  es,  sei  die  Quelle  aller  Wahrheit;  aber  es 
zeigt  sich  sogleich,  dafs  die  Erfahrung,  d.  h.  die  Erkenntnifs  der 
Objekte,  selber  ihre  Quelle  nicht  in  diesen  hat,  sondern  vielmehr 
umgekehrt  im  Subjekt,  im  Erfahrenden:  so  wird  das  philosophirende 
Subjekt,  um  von  sich,  von  seinem  als  „blos“  subjektiv  vorausge- 
setzten Denken,  loszukommen,  gerade  dadurch  schliefslich  in  den 
allerbornirtesten  Subjektivismus  zurückgeschleudert;  und  der  Empiris- 
mus, der  sich  so  viel  auf  seine  Objektivität  einbildet,  in  den  aller- 
«inseitigsten  Individualismus  hineingetrieben. 

154.  o)  Henry,  Lurd  Kaiweg  (Home*))  ZU  Kaimes,  in  Ber- 
wickshire  i.  J.  1696  geboren,  wurde  zuerst  Advokat  in  Edinburg, 
später  als  Lord  Kaimes  einer  der  Oberrichter  von  Schottland  und 
starb  am  27.  December  1782.  Sein  Hauptwerk  für  die  Aesthetik 

*)  Si#h«  oben  No.  147.  — *)  Nicht  zd  verwechseln  mit  seinem  geistesverwindten 
Zeitgenossen  David  Harne,  der  den  Subjektivismus  Locke’s  bis  zum  Skepticismns  aus-* 
bildete,  sich  aber  mit  ästhetischen  Fragen  nicht  befarstc. 
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Bind  die  Elements  of  criticism.  Edinburg  1762 — 66,  (deutsch  von 
Meinhardt  1765,  in  dritter  Auflage  von  Schatz,  Leipzig  1790,  3 Bde); 
aufscrdem  sind  noch  zu  nennen  seine  Essays  on  the  princtples  of 
moralüy  and  natural  religion.  Man  kann  Home,  um  von  vorn 
herein  ein  allgemeines  Urtheil  über  seine  ästhetischen  Leistungen 
auszusprechen,  das  Anerkenntnifs  nicht  versagen,  dal's  er  in  der 
neueren  Philosophie  der  Erste  gewesen,  welcher  sich  nicht  darauf 
beschränkt  hat,  ein  allgemeines  Princip  aufzustcllen  und  von 
diesem  aus  über  einige  ästhetischen  Grundbegriffe  zu  räsonniren, 
sondern  sich  mit  dem  konkreten  Inhalt  des  Gebiets  näher  be- 
schäftigte. Nach  dieser  Seite  hin  liegt  auch  viel  mehr  seine  eigent- 
liche Bedeutung  für  die  Acsthetik  als  nach  der  Seite  des  Princips 
hin,  das  nur  zu  oft  mit  jenen  praktischen  Erörterungen  in  Konflikt 
gerätli  und  von  ihnen  in  Widersprüche  verwickelt  wird. 

1.  Das  allgemeine  Princip  ist  schon  oben  erwähnt:  es  ist  eben 
die  „Erfahrung“  oder,  wie  Home  es  ausdrückt,  „die  Thatsache,  dafs 
„wir  von  Nichts  eine  Vorstellung  gewinnen  können,  was  nicht  und 
„sofern  cs  nicht  einen  Eindruck  auf  die  Sinne  gemacht  hat“.  Von 
„eingebornen  Ideen“,  worin  die  Cartesianer  die  Vorstellung  des  All- 
gemeinen finden  wollten,  ist  also  in  keiner  Weise  die  Rede,  son- 
dern wir  sind  zunächst  und  ausschliefslich  auf  die  „Sinne“  verwie- 
sen. Hier  ist  also  der  Anfang.  Das  Weitere  hinsichtlich  der  Ver- 
schiedenheit des  Erfahrungsinhalts  ergiebt  sich  nun  einfach  aus  dem 
Unterschiede  der  Sinne.  Er  unterscheidet  „zwei  Arten,  die  oberen: 
„das  Gesicht  und  das  Gehör,  und  die  unteren:  Geruch,  Geschmack, 
„Tastsinn.  Der  Sitz  der  Empfindung  selbst  ist  aber  die  Seele;  bei 
„den  oberen  Sinnen  fühlen  wir  dies  unmittelbar,  und  deshalb  sind 
„sie  vorzugsweise  seelischer  Natur,  bei  den  niederen  dagegen  scheint 
„uns  irrthümlich“  (also  der  Wahrheit  wiedersprechend!)  „der  Sitz 
„der  Empfindung  im  Organ  selbst  zu  liegen“.  — Es  ist  merkwürdig, 
dafs  solche,  die  Erfahrung  selber  als  Irrthum  hinstollenden  Beobach- 
tungen die  Erfahrungsphilosophen  niemals  stutzig  machen.  Womit, 
d.  h.  auf  Grund  welcher  Erfahrung  will  Home  denn  beweisen,  dafs 
wir  den  Geruch  nicht  in  der  Nase,  sondern  in  der  „Seele“  empfinden, 
und  wie  erklärt  er  es,  dafs  ein  alter  Invalide  an  seinem  auf  dem 
Schlachtfelde  gelassenen  Arm  zuweilen  Fingerschmerzen  empfindet? 

Doch  weiter:  „Die  oberen  Sinne  bilden,  gleichsam  als  Mittelstufe 
„zwischen  der  Region  der  niederen  materiellen  Empfindung  und  der 
„Region  des  verständigen  Denkens,  das  Gebiet  der  ästhetischen 
„Eindrücke,  und  um  diese  hervorzurufen,  sind  die  schönen 
„Künste  erfunden  worden.  Um  die  richtigen  Priucipien  der  schö- 
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,nen  Künste  zu  entdecken,  mufs  also  die  Natur  der  beiden  höheren 
, Sinne  untersucht  werden.  Sehen  wir  nun  zu,  was  diese  Natur 
„ganz  allgemein  kennzeichnet,  so  ist  es  eine  Eigenschaft,  oder  viel- 
„mehr  ein  Gegensatz  von  Eigenschaften,  welche  allen  Sinnen,  auch, 
„den  niederen,  gemeinsam  ist,  nämlich  die  Fähigkeit,  angenehm  und 
fiUnangenekm  zu  empfinden.  Je  nachdem  nun  die  Gegenstände  aufser 
„uns  solche  Eindrücke  hervorbringen,  nennen  wir  sie  (im  ßercich 
„der  höheren  Sinne)  schön  und  häßlich.  Die  Empfindungen  des 
„Angenehmen  und  Unangenehmen  sind  aber,  weil  die  Seele  ßewe- 
„gung,  oder  Das,  was  wir  Leidenschaft  nennen,  enthält,  verschiedener 
„Grade  fähig;  doch  mufs  man  diesen  Ausdruck  nur  auf  die  Empfin- 
„gen  des  Auges  und  Ohrs  anwenden.“  Er  unterscheidet  danu  zwi- 
schen blofser  „Gemüthsbewegung“  und  „Leidenschaft“,  indem  letz- 
tere „mit  einem  Verlangen  verbunden  sei,  jene  nicht.  Z.  ß.  eine 
„Menge  schöner  Gesichter  in  einer  grol'sen  Gesellschaft,  eine  schöne 
„Gegend  oder  ein  prachtvolles  Gebäude“  bringen  ßewegungen  hervor, 
die  „selten  mit  Verlangen  sich  verbinden“,  wogegen  „solche  Ein- 
„drücke,  die  von  menschlichen  Handlungen  oder  Eigenschaften  her- 
„vorgerufen  werden,  meistens  auch  ein  Verlangen,  d.  h.  eine  Lei- 
„denschaft  erregen“.  — „Wenn  solche  Leidenschaft  sich  auf  Allge- 
„meines  richtet,  z.  ß.  guter  Name,  Ehre,  Vermögen  u.  s.  f.,  so  nennt 
„mau  sie  Trieb,  wenn  auf  Einzelnes,  z.  B.  auf  einen  Menschen, 
„eiucn  Garten,  ein  Haus  u.  s.  f.,  so  heilst  sic  Aßekt.  Die  Affekte 
„sind  theils  instinktic,  wenn  ohne  Ueberlegung“  (ohne  Reflexion  auf 
einen  Endzweck),  „theils  deliberatic,  wenn  mit  einer  solchen“.  — 

In  solchen  rein  verständigen,  zum  grölsten  Theil  blos  in  die 
Form  von  Definitionen  gefafsten  Reflexionen  bewegt  sich  nun  die 
ganze  Theorie  der  Empfindungen  bei  Home.  Er  schliefst  dann  diese 
allgemeine  Erörterung  mit  der  Erinnerung,  dafs  „die  Ursache  von 
„allen  Empfindungen  zwar  in  den  Dingen  selbst  liege,  dafs  wir  aber 
„aus  der  Natur  der  Empfindungen  keinen  Riickschlul's  auf  die  Natur 
„der  Eigenschaften  der  Dinge  machen  dürften.  Wenn  uns  ein  Baum 
„durch  seine  Form  und  Farbe  angenehme  Empfindungen  errege,  so 
„seien  e.s  nicht  diese  Eigenschaften,  sondern  der  Baum  selbst,  wel- 
„cher  die  Ursache  davon  sei“  (als  ob  der  Baum  aufserhalb  seiner 
Eigenschaften  für  unsere  Sinne  noch  eine  Existenz  hätte!)  Der- 
gleichen Plalitüden  — die  übrigens  der  Erfahrungstheorie  schnur- 
stracks cntgegenlaufen,  da  von  diesem  Standpunkt  aus  mit  viel 
grölscrein  Anschein  von  Recht  behauptet  werden  könnte,  dafs  man 
gar  nicht  den  Baum,  sondern  nur  seine  Form,  Farbe  u.  s.  f.,  d.  h. 
seine  Eigenschaften,  sehe  — laufen  bei  Home  vielfach  mitunter. 
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155.  2.  Weiter  geht  er  dann  auf  den  Inhalt  derjenigen  Em- 
pfindungen über,  welche  durch  die  Eigenschaft  der  Schönheit  her- 
vorgerufen werden,  indem  er  eine  Art  von  „Theorie  des  Geschmacks“ 
aufstellt.  lieber  den  „ Geschmack  “ und  seine  principielle  Begrün- 
dung läfst  er  sich  weitläufig  aus;  namentlich  „für  den  Kunstrichter 
„sei  es  sehr  wichtig,  genau  zu  wissen,  welche  Gegenstände  niedrig 
„oder  erhaben,  schicklich  oder  unschicklich,  männlich  oder  verächtlich 
„und  kindisch  sind“.  Man  sieht  aus  diesen,  theils  dem  ethischen, 
theils  dem  konventionell -socialen  Gebiet  angehörenden  Prädikaten 
dals  er  nicht  nur  von  dem  Aesthetischen  im  specifischen  Sinne  eine 
sehr  vage  Vorstellung  hat,  sondern  auch  die  Ausbildung  des  Gefühls 
dafür  .stets  mit  einer  moralischen  Tendenz  verknüpft.  Daher  sagt 
er  auch:  „Ein  richtiger  Geschmack  in  Demjenigen,  was  in  Schriften 
„oder  Gemälden,  in  der  Architektur  oder  im  Gartenbau  schön,  richtig 
„und  zierlich  ist,  was  wirklich  verschönert,  ist  eine  vortreffliche  Vor- 
„beroitung,  um  unterscheiden  zu  lernen,  was  in  Charakteren 
„und  Handlungen  schön,  angemessen  und  grofsmüthig  ist ... 
„Einem  Menschen,  der  sich  diesen  feinen  und  vollkommenen  Ge- 
„schmack  erworben,  muls  jede  Handlung,  die  unrecht  und  un- 
„schicklich  ist,  äulserst  unangenehm  sein“.  — Unrecht  unA  daher 
auch  unangenehm  ist  uns  nun  freilich  Vieles,  was  mit  dem  Aestheti- 
schon  in  gar  keiner  Beziehung  steht.  Wenn  Barbier  oder  Stiefel- 
putzer mich  im  Stich  lassen,  so  dafs  ich  deshalb  ein  wichtiges  Ge- 
schäft versäume,  so  ist  dies  weder  von  ihnen  recht,  noch  für  mich 
angenehm,  aber  solche  „Handlung*  gehört  gar  nicht  dem  Gebiet  des 
Geschmacks  an,  sondern  ist  nach  dieser  Seite  ganz  indifferent.’)  — 
Obschon  Home  nun  die  Erregung  von  angenehmen  und  unan- 
genehmen Empfindungen  durch  bestimmte  Eigenschaften  der  Dinge 
eigentlich  läugnet,  so  läfst  er  doch  — wie  alle  Empiriker  dies  thun 
— mit  sich  handeln.  „Durch  die  Analyse“,  meint  er  nämlich,  „kön- 
„nen  die  einzelnen  Eigenschaften,  deren  Summe  zunächst  den  Ein- 
„druck  hervorbringen,  getrennt  und  dann  einestheils  diese  einzelnen 
„Eigenschaften  für  sich,  theils  in  ihrer  Beziehung  auf  einander  unter- 
„sucht  werden*.  Wie  dergleichen  durch  Analyse  möglich  sei,  da 
sich  die  einzelne  Eigenschaft  ja  seiner  Ansicht  nach  der  Erfahrung 
entzieht,  darüber  macht  er  sich  weiter  keinen  Kummer,  sondern 
„man  betrachtet  sie  eben  abgesondert  von  einander“.  „Eine  Eigen- 
„schaft  nun,  welche  einzelnen  Gegenständen  zukommt,  ist  die  Schön- 

')  Kk  ist  ZD  verwundern,  wie  Zitnraermaun,  der  jene  Platitude  auch  citirt, 
darin  das  unverkennbare  .Vorbild**  fUr  llerder'a  ttstbetische  Ansichten,  ja  für  die 
SchiUer’fichen  .Erzicbungi^brivfe**  seben  kann. 
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„heit,  als  Ursache  der  angenehmen  Empfindungen  der  beiden  höheren 
„Sinne“.  Hier  f.ällt  er  nun  ganz  aus  dem  logischen  Zusammenhänge. 
Denn  nach  seiner  früheren  Erklärung,  wo  er  von  den  Eigenschaften 
eines  Baums  spricht,  die  einen  angenehmen  Eindruck  hervorbringen, 
z.  B.  die  „weite  Ausbreitung  seiner  Zweige“,  seine  „ Form  seine 
„Farbe“,  ja  sogar  sein  „Schatten“,  müfste  man  eigentlich  erwarten, 
dafs  er  die  Schönheit  nicht  als  eine  Eigenschaft  des  Gegenstandes 
(hier  des  Baums),  sondern  als  eine  Eigenschaft  von  dessen  Eigen- 
schaften definiren  würde.  Denn  einmal  besteht  der  Baum  mit  allen 
jenen  Eigenschaften,  Farbe,  Form  u.  s.  f.  weiter,  auch  ohne  Schön- 
heit, andererseits  ist  die  Schönheit  keine  Eigenschaft  für  sich,  und 
neben  den  andern,  sondern  knüpft  sich  an  eine  oder  mehrere  der 
substanziellen  Eigenschaften  als  besondere  Modalität  an.  — Mit  sol- 
chen Sünden  gegen  die  Logik  nimmt  es  der  gesunde  Menschenver- 
stand indefs  niemals  allzu  genau. 

156.  3.  Was  nun  den  Begriff  der  „Schönheit“  hinsichtlich 

der  Begrenzung  des  Gebiets  überhaupt  hetrifft,  so  haben  wir  gesehen, 
dafs  Home  denselben  anfangs  viel  zu  weit  fafst.  Im  Verfolg  aber 
fafst  er  ihn  wieder  zu  enge,  indem  er  ihn  nur  auf  das  Auge  be- 
schränkt wissen  will,  das  Ohr  dagegen,  das  er  früher  mit  dem 
Auge  zu  den  höheren  Sinne  zählte,  welche  allein  mit  schönen  Ein- 
drücken zu  thun  hätten,  mit  den  niederen  Sinnen  zusammenwerfend, 
davon  ausschliefst.  Im  Anfang  seines  Werkes  braucht  er  so  den 
Ausdruck,  dafs  „die  schönen  Künste  für  die  feineren  (geistigen)  Er- 
„götzungen  des  Auges  und  Ohres  erfunden“  wären,  während  er 
später  ausdrücklich  erklärt,  dafs  „Gegenstände  anderer  Sinne,  wie 
„z.  B.  die  Töne  musikalischer  Instrumente,  die  glatten  Oberflächen 
„der  Körper  n.  s.  f.  wohl  angenehm  sein  können,  aber  diejenige 
„angenehme  Empfindung,  welche  aus  der  Schönheit  entspringt,  komme 
„nur  Gegenständen  des  Gesichts  zu“').  Abgesehen  von  dem 
darin  sich  offenbarenden  Widerspruch  liegt  auch  darin  die  weitere 
Inkonsequenz,  dafs  das  Angenehme  der  Sinne  ein  verschiedenes 
sein  soll,  nämlich  eins,  welches  durch  Schönheit  (für  das  Auge) 
hervorgebracht  werde,  ein  anderes,  welches  nicht  näher  erklärt  wird. 
— Zunächst  also  steht  fest,  dafs  nur  das  Auge  Schönheit  zu  em- 
pfinden fähig  sein  soll.  Indem  er  dies  durch  Aufzählung  von  sicht- 
baren Eigenschaften,  an  denen  sich  Schönheit  wahrnchmen  lasse, 
wie  Farbe,  Form,  Gröfse,  Bewegung  (z.  B.  beim  Baum)  weiter  aus- 


')  Vrrgl.  ElrmmlH  of  critieüm^  in  der  Meinhardt'echen  Uclierselzung  III.  Au.^gabe. 
S.  7 (T.  mit  268  ff. 


Digitlzed  by  Google 


führt,  bemerkt  er,  dafs  man  den  Ausdruck  „ Schönheit  “ dann  auch 
auf  andere  Gebiete  „übertrage“,  um  etwas  auszudrücken,  das  hier 
„besonders  angenehm“  sei.  So  spreche  man  von  „schönen  Tönen“, 
„schönen  Gedanken“,  „schönen  Theoremen“  (!).  Die  „Bewegungen“ 
aber,  welche  in  der  Seele  durch  die  Schönheit  hervorgerufen  wer- 
den, seien  alle  „sanft  und  munter“. 

4.  Er  unterscheidet  dann  weiter  in  der  (sichtbaren)  Schönheit 
ein  doppeltes  Moment  oder,  wie  er  sich  ausdrückt  „zwei  Gattun- 
„gen“,  von  denen  er  die  eine  als  „eigene  Schönheit“  bezeichnet. 
Dies  ist,  wenn  man  als  zweite  Gattung  die  Schönheit  von  Verhält- 
nissen annimmt,  eine  richtige  Bemerkung,  die  aber  bei  ihrer  weiteren 
Erörterung  sogleich  wieder  verfälscht  wird.  Statt  nämlich  das  We- 
sen dieses  Unterschiedes  in  dem  Gegensatz  des  Einfachen  und  Mannig- 
faltigen zu  erkennen,  setzt  er  die  „eigene  Schönheit“  in  das  unmittel- 
bar Sinnfällige,  rechnet  also,  wie  die  gewählten  Beispiele  von  der 
Schönheit  einer  „schattigen  Eiche“  und  eines  „fliefsenden  Baches“ 
beweisen,  auch  das  Zusammengesetzte,  also  die  Schönheit  der  Ver- 
hältnisse dazu,  während  er  als  zweite  Gattung  diejenige  Schönheit 
bezeichnet,  welche  „Betrachtung  und  Nachdenken  erfordert“.  Das 
hinzugefügte  Beispiel  von  der  „künstlichen  Maschine“,  deren  Schön- 
heit man  nicht  eher  entdecke,  als  bis  man  „ ihren  Gebrauch  und 
„ihre  Bestimmung“  erkannt  habe,  zeigt  abermals  eine  entschiedene 
Unklarheit  über  das  eigentliche  Wesen  des  Schönen,  das  er  so  bald 
mit  dem  Sittlichen  und  Ziemlichen,  bald  mit  dem  Zweckmäfsigen 
und  praktisch  Gesetzmäfsigen  verwechselt.  In  letzter  Beziehung  kann 
übrigens  über  seine  Ansicht  kein  Zweifel  sein,  da  er  die  zweite 
Gattung  der  Schönheit,  obschou  er  sie  als  „ Bezichungsschönheit“ 
bczeichnot,  ausdrücklich  darin  setzt,  dals  sie  den  Dingen  insofern 
zukommen,  als  diese  „als  Mittel  zu  einem  guten  Zweck  oder  Vor- 
„satz  betrachtet  werden“,  ja  zum  Ueberflufs  noch  hinzusetzt,  dals 
„ein  Gegenstand,  dem  eigene  Schönheit  mangelt,  durch  seine  Nutz- 
„barkeit  schön  werde;  z.  B.  ein  alter  gothischer  Thurm,  welcher, 
„obschon  keine  Schönheit  an  sich  besitzend  {?),  uns  schön  scheine, 
„wenn  man  ihn  als  eine  Schutzwehr  wider  den  Feind  betrachte  ... 
„und  aus  demselben  Grunde  sei  auch  ein  Fruchtbaum,  selbst  bei 
„mangelnder  Schönheit  der  Gestalt,  schön,  sobald  man  wisse,  dals 
„er  gute  Früchte  trägt“.  — ’ 

157.  Diese  gänzlich  seichte  und  verkehrte  AulTa.ssung  des 
„ Schönen  “ wird  nun  von  Home  in  weitläuligster  Weise  auf  alle 
möglichen  Gebiete  angew^audt  und  natürlich  überall  zu  den  wider- 
sinnigsten Konsequenzen  getrieben;  doch  ist  cs  wenig  erquicklich. 
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ihm  dahin  zu  folgen.  Nur  eine  besondere  Bestimmung  des  Schön- 
heitsbegriffs wollen  wir  hier  noch  erwähnen,  nämlich  den  Gegensatz 
zwischen  den  Begriffen  des  Erhabnen  und  des  Lächerlichen,  ob- 
gleich wir  kaum  erwarten  dürfen,  dafs  er  dieselben  ihrem  inneren 
Wesen  nach  begreift,  ln  der  That  leitet  er  die  Bestimmung  des 
Begriffs  der  Erhabenheit  durch  die  ganz  äufserliche  Beobachtung 
ein,  dafs  „ein  grofser  oder  hoher  Gegenstand  “ — die  Gröfse  und 
„Höhe  setzt  er  mithin  als  Momente  voraus  — den  Beschauer  nöthige, 
„sich  auf  die  Zehen  zu  stellen“;  auch  werde  „die  Brust  da- 
„durch  erweitert:  — dies  seien  die  Bewegungen,  welche  das  Er- 
„babene  bewirken.  Die  Gröfse  indefs  mache  nicht  allein  die  Wir- 
„kung  des  Erhabenen,  z.  B.  ein  Haufen  Schutt,  der  klein  keinen 
„Eindruck  mache,  wirke  bedeutend,  wenn  er  grofs  genug  sei,  aber 
„noch  nicht  erhaben:  hiezu  gehöre  Regelmäfsigkeit,  Proportion  und 
„Farbe.  Je  mehr  er  von  diesen  Eigenschaften  besitze,  desto  er- 
„habener  wirke  er“.  Hier  macht  er  die  sehr  richtige  Bemerkung, 
dafs  ein  regelmäfsig  aufgestelltes  Regiment  Soldaten  einen  gröfsem 
Eindruck  mache,  als  der  vielleicht  zehnmal  so  gröfse,  aber  un- 
geordnete Haufe,  der  es  umgiebt.  Hinsichtlich  der  psychologischen 
Wirkung  unterscheidet  er  nun  das  Erhabene  vom  Schönen  (welche 
er  als  besondere  Arten  des  Angenehmen  definirt)  dahin,  dafs  jenes 
eine  „mehr  ernsthafte  als  fröhliche  Ergötzung“  verursache,  das  An- 
genehme des  Schönen  dagegen  nur  den  Charakter  der  „Süfsigkeit 
„und  Fröhlichkeit“  zeige.  Ferner  bemerkt  er  — obschon  einiger- 
mafsen  in  Widerspruch  mit  sich  selbst  — dafs  die  Eigenschaften 
der  Ordnung,  Proportion  und  Farbe,  welche  auch  dem  Schönen  zu- 
kommen, für  dieses  wesentlicher  seien  als  für  das  Erhabene,  „weil 
„beim  Grofsen  die  Theile  nicht  so  scharf  in  die  Vorstellung  kommen 
„wie  beim  Kleinen“. 

Das  Nachdenken  über  das  Erhabene  führt  endlich  Home  da- 
hin, in  Betracht  zu  ziehen,  ob  die  Schönheit  sich  wirklich  nur  an 
die  Eindrücke  des  Auges  knüpfe.  Er  sagt  nämlich:  „Seiner  eigent- 
„ liehen  Bedeutung  nach  beschränkt  sich  die  Schönheit  allerdings 
„zwar  auf  sichtbare  Dinge;  allein  es  giebt  eine  Art  von  Bewegungen, 
„die  nicht  durch  sichtbare  Gegenstände,  sondern  durch  moralische 
„und  intellektuelle  Ursachen  hervorgerufen  werden,  dennoch  aber 
„mit  den  Bewegungen,  die  durch  sichtbare  Dinge  bewirkt  werden, 
„gröfse  Verwandtschaft  zeigen.  Dieser  Verwandtschaft  der 
„W'irkun  gen  halber  könne  man  daher  auch  solche  (nicht  sicht- 
„baren)  Gegenstände  schön  oder  erhaben  nennen;  und  in  diesem 
„Sinne  nenne  man  jeden  Eindruck,  der  die  Seele  erhebt,  „erhaben“. 
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Der  Art  sei  „das  Erhabene  in  der  Poesie“,  wobei  er  dann  richtig 
die  Kraft  mit  der  Gröfse,  als  Ursachen  erhabner  Eindrücke,  in  V'er- 
glcich  stellt,  ohne  es  indefs  zu  einer  bewulsten  Gliederung  des  Be- 
griffs zu  bringen. 

Weiter  kommt  er  dann  auf  anderweitige  Eindrücke  und  deren 
Wirkungsweisen,  z.  B.  den  Kontrast,  das  Plötzliche,  das  Neue,  das 
Mannigfaltige  u.  s.  f.  und  dabei  auch  auf  das  Lächerliche.  Zur 
Erklärung  desselben  beruft  er  sich  auf  das  Gefühl.  „Wie  dieses 
„für  das  Schöne  das  einzige  Kriterium  bilde,  nämlich  dafs  ca  an- 
„ genehm  (süfs  und  munter)  wirke,  so  sei  für  das  Lächerliche  das 
„einzige  Kriterium  die  Neigung  zu  lachen.'^  Dies  ist  nur  eine  Tau- 
tologie, denn  das  Lächerliche  definiren  heifst  ja  eben  den  Grund 
des  Lachens,  soweit  derselbe  dem  Objekt  angehört,  angeben.  Mit 
demselben  Recht  könnte  er  auch  umgekehrt  das  Lachen  aus  dem 
Lächerlichen  erklären.  Näher  aber  unterscheidet  er  dann  das  Lächer- 
liche vom  „Belachensicerthen'^ , indem  bei  letzterem  zu  dem  „blos 
„Lustigen“,  das  einen  „gewissen  Kitzel“  hervorruft,  noch  das  Moment 
des  „Verächtlichen“  hinzutrete,  welches  das  Lachen  zugleich  zu 
einer  Verhöhnung  mache’).  — Man  sieht,  dafs  der  alte  Materialist 
sich  redlich  mit  den  differenten  Momenten  des  Begriffs  abmüht,  und 
wenn  er  trotzdem  zur  eigentlichen  organischen  Gliederung  desselben 
nicht  durchdringt,  so  ist  dies  nicht  etwa  seinem  einseitigen  Princip 
zuzuschreiben  — denn  aus  diesem  wäre  er  überhaupt  nicht  zu  so 
relativ  feinen  Unterscheidungen  gekomnUen  — sondern  dem  Um- 
stande allein,  dafs  er,  statt  von  einem  richtigen  Princip  auszugehen, 
überhaupt  nur  einer  gewissen  Praxis  der  Beobachtung  folgt  und  sich 
im  Uebrigen  auf  seinen  gesunden  Menschenverstand  verläfst.  Und 
wenn,  was  nicht  zu  leugnen  ist,  seine  Erklärungen  einerseits  der 
objektiven  ästhetischen  Eigenschaften,  andrerseits  der  subjektiven 
Wirkungen  derselben  fast  durchgängig  logische  Cirkel  bilden,  so 
dafs  er  die  ersteren  durch  die  zweiten  und  umgekehrt  definirt,  so 
liegt  die  Ursache  eben  in  dem  Grundirrthun  der  Methode  selbst, 
d.  h.  in  dem  inneren  Widerspruch,  womit  der  Empirismus,  wie  oben 
gezeigt  wurde,  behaftet  ist:  der  Empirismus  — möge  er  nun  vom 
Subjekt  oder  vom  Objekt  ausgehn  — ist  eben  seiner  Natur  nach 
selber  ein  logischer  Cirkel. 

158.  Je  weiter  sich  daher  Home  von  seinem  Princip  entfernt. 


*)  Aehuliche  Definitionfn  haben  wir  Bchon  bei  den  alten  Eklekükem  and  Rhetoren, 
namentlich  Cicero  and  Quinctilian,  gefanden  (Vei^.  oben  S.  216  und  221),  lo 
dafs  die  Vermuthang  nahe  liegt,  Home  habe  aus  den  Schriften  dieser  verwandten  Geister 
geschöpft. 
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um  sich  nur  dem  Takt  seiner  Beobachtungsgabe  und  dem  Instinkt 
seines  gesunden  Menschenverstandes  zu  überlassen  — dies  aber 
thut  er  um  so  entschiedener,  je  konkreter  die  Fragen  werden,  die 
er  sich  stellt  — desto  verständiger  klingen  seine  Bemerkungen; 
und  zwar  in  dem  doppelten  Sinne  der  Verständigkeit,  dal's  sie  so- 
wohl praktisch  an  Werth  gewinnen  als  auch  theoretisch  an  Ein- 
seitigkeit. Namentlich  gilt  dies  von  seinen  Aeufscrungen  über  die 
Tragödie  und  das  Drama  überhaupt.  Wie  bei  den  Franzosen  bildet 
auch  bei  ihm  in  dieser  Hinsicht  die  aristotelische  Theorie  das  Thema 
einer  verständigen  Kritik.  Die  Forderungen  der  Einheit  der  Iland- 
lung  u.  s.  f.  werden  ganz  schematisch  aufgestellt;  hinsichtlich  des 
künstlerischen  Zwecks  aber  trennt  er  die  aristotelischen  Objekte 
der  Katharsis,  Furcht  und  Mitleid,  um  darauf  eine  doppelte  Art 
der  Tragödie  zu  begründen,  welche  er  als  die  „ moralische  “ und 
die  „pathetische“  bezeichnet  Letztere  habe  es  nur  mit  Erregung 
des  Mitleids  zu  thun,  während  erstere  aufserdem  Furcht  und  Schrecken 
errege,  also  einen  sittlichen  Zweck  mit  dem  blos  ästhetischen  ver- 
binde. Er  wirft,  stolz  auf  diese  Erfindung,  dem  Aristoteles  vor, 
dafs  er  den  Begriff  der  Tragödie  zu  enge  fasse,  indem  er  diese  bei- 
den Arten  nicht  von  einander  scheide,  und  setzt  hinzu,  dal's,  weil 
die  pathetische  Art  des  Dramas  nicht  Furcht  und  Schrecken  erregen 
dürfe,  der  Ausgang  kein  unglücklicher  sein  müsse.  Es  ist  dies  die 
Grundidee  ven  Dem,  was  man  später  „ernstes  Drama“  oder  „heroi- 
sches Schauspiel“  nannte.  Ganz  richtig  übrigens  bemerkt  er,  dafs 
der  Unterschied  zwischen  beiden  Arten  nicht  blos  dem  Zufall  an- 
heimzugeben sei,  so  dafs  das  pathetische  Drama  dadurch  zu  einem 
moralischen  werde,  dafs  der  Ausgang  kein  nothwendig  unglücklicher, 
sondern  nur  durch  einen  Zufall  herbeigeführt  werde,  wie  z.  B.  in 
Shakespeares  „Romeo  und  Julie“,  wo  es  sich  nur  um  eine  Zeitfrage 
handele,  sofern,  falls  Julie  nicht  ein  paar  Minuten  zu  spät  erwacht 
wäre,  Romeo  und  in  Folge  dessen  auch  Julie  sich  nicht  den  Tod 
gegeben  hätten.  Eine  weitere  Abweichung  von  Aristoteles  besteht 
darin,  dafs  er,  die  feine  Charaktcrbcstimmung  des  tragischen  Hel- 
den*), welche  der  Letztere  giebt,  verflachend,  den  Satz  aufstcllt, 
dafs  zwar  in  der  moralischen  Tragödie  nur  „unvollkommene“  Cha- 
raktere Vorkommen  dürften,  in  der  pathetischen  dagegen  auch  „voll- 
kommene“. Hier  haben  wir  nun  die  negative  Seite  jener  Verständig- 
keit, nämlich  die  Bornirtheit  des  Verstandes,  welcher  in  die  eigent- 
liche Tiefe  des  Begriffs  nicht  einzudringen  vermag.  Schon  bei  der 


>)  V«rgl.  S.  164  ff. 
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Anführung  der  Wirkuugsmomente  von  „Furcht“  und  „Mitleid“  zeigte 
eich  diese  beschränkte  Verständigkeit,  da  er  von  Dem,  was  eigentlich 
Aristoteles  damit  beabsichtigt,  nämlich  die  k ath artisch e Wirkung') 
auf  die  gleichnamigen  Empßndungen  des  Zuschauers  als  den  tieferen 
Zweck  der  Tragödie  nachzuweisen,  gar  keine  Ahnung  hat.  So  ist 
es  auch  mit  der  Auffassung  der  „Charaktere“,  deren  nüchterne  Unter- 
scheidung in  „vollkommene“  und  „unvollkommene“  in  keiner  Weise 
dem  tiefen  Sinn  der  aristotelischen  Fassung  entspricht.  Um  gerecht 
zu  sein,  ist  jedoch  zu  bemerken,  dafs  solche  aus  seinem  Empirismus 
stammende  Beschränktheit  ihn  nicht  hindert,  über  Konkretes,  z.  B. 
über  die  Werke  der  englischen  Tragödiendichter,  sowie  auch  über 
die  noch  gröfsere  abstrakte  Einseitigkeit  der  französischen  Kritiker 
durchaus  annehmbare  Urthcile  zu  fällen. 

159.  ß)  In  Burke  verhärtet  sich  nun  der  Empirismus  Ilomes, 
welcher  durch  eine  immerhin  anerkennenswerthc  Feinheit  des  kriti- 
schen Takts  vor  allzu  grofser  Einseitigkeit  bewahrt  wurde,  zu  dem 
ganz  rohen  Materialismus,  dafs  alle  ästhetische  Empfindung  auf 
sinnliche  Ursachen  und  körperliche  Bewegungen  zurückgeführt  wird. 
Damit  sind  wir  denn  überhaupt  an  der  Grenze  des  Acsthetischen 
angclangt,  das  durch  solche  materialistische  Auffassung  gewisser- 
malsen  auf  ein  unästhetisches  Minimum  reducirt  wird. 

liftmund  Burke  ist  1730  in  Dublin  geboren;  er  widmete  sich  in 
London  dem  Studium  der  Rechtswissenschaft.  Im  Hause  der  Gemeinen 
vertheidigte  er  die  Rechte  der  amerikanischen  Kolonien,  namentlich 
hinsichtlich  der  Besteuerung,  gegenüber  der  Prätensionen  des  Mutter- 
landes und  ereiferte  sich  über  die  Schändlichkeiten  in  Ostindien. 
Unter  seinen  Schriften  ist  hier  zu  erwähnen  Enguiry  into  the  Ori- 
_fft II  oj  our  ideas  0/  the  sublime  aud  beautifuU.  London  1757  (Deutsch 
von  Garve.  Leipzig  1773.)  Burke  starb  am  8.  Juli  1797. 

160.  Gegenüber  den  oben  zusammengestellten  Ansichten  Homes 
•über  das  Schöne  und  das  Erhabene  und,  wie  es  scheint,  in  bewufster 
Opposition  dazu  basirt  Burke  in  seinem  hauptsächlich  diese  Be- 
griffe behandelnden  Buche  dieselben  auf  zwei  Triebe,  welche  er 
überhaupt  als  die  beiden  Quellen  aller  Leidenschaften  hinstellt, 
nämlich  auf  den  Selbsterhaltungstrieb  und  den  Gesellig- 
keitstrieb.  Es  ist  dies  also  derjenige  Standpunkt,  welcher  das 
ästhetische  Gefühl  völlig  auf  die  blos  natürliche  Existenz  des  Men- 
schen“) zurückführt,  so  dafs  cs  zunächst  auffallen  kann,  warum  die 


*)  Siehe  S.  169.  — ’)  Dena  weno  Schiller  vom  „Beu  der  Welt*  epriebt, 
-deren  Gttrifbt  sich  durch  Hunger  und  durch  Liebe  erhuUe,  so  het  er  eben  dieee  ne- 
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Thiere  nicht  ebenfalls  ästhetischer  EmpfinduDgen  fähig  sein  sollen. 
Und  in  der  That  wird  Burke  durch  die  Vermeidung  dieser  wohl- 
gcfiihlten  Konsequenz  zu  Koncessionen  an  die  geistige  Natur  des 
Aesthetischen  genüthigt,  welche  sein  eigentliches  Princip  zum  Theil 
wieder  aufheben.  Selbsterhaltung  und  Geselligkeit  sind  als  Triebe, 
d.  h.  in  ihrer  natürlichen  Quelle  betrachtet,  nichts  Anderes  als  die 
beiden  Mittel,  die  Gattung  durch  das  Individuum  zu  erhalten,  jene 
durch  Vertheidigung  und  Ernährung  des  Individuums,  diese  durch 
Fortpflanzung.  Selbsterhaltung  ist  allgemeiner  Krieg,  hat  also  Furcht 
und  Schrecken  zur  Begleitung,  Geselligkeit  ist  zunächst  Geschlechta- 
trieb  und  ist  also  mit  Hinneigung  und  Liebe  verbunden.  Jene, 
sagt  nun  Burke,  erzeugt  die  Empfindung  des  Erhabenen,  diese 
die  des  Schönen.  Zwischen  beiden  aber  liegen  die  gleichgültigen 
Empfindungen,  die,  wie  z.  B.  das  Gefühl  der  Gesundheit,  dann  erst 
als  positiv  zum  Bewufstsein  kommen,  wenn  man  sie  entbehrt.  — 

Wir  haben  nun  zweierlei  ins  Auge  zu  fassen:  1.  wie  Burke  die 
beiden  Begriffe  näher  bestimmt,  und  2.  wie  er  die  Wirkung  der 
durch  sie  ausgedrückten  Eigenschaften  auf  die  Empfindung  schildert. 

1.  Was  zunächst  die  nähere  Bestimmung  des  Begriffs  des 
Erhabenen  betrifft,  so  sagt  er,  dafs  „Alles,  was  die  Vorstellung  von 
„Schmerz  und  Schrecken  zu  erwecken  geeignet  ist,  erhaben  wirke, 
„und  diese  Erhabenheit  könne  sogar  eine  Art  angenehmer  Em- 
„pfindung  hervorrufen,  wenn  der  Gegenstand  nämlich  in  hinläng- 
„licher  Entfernung  sich  von  uns  befinde,  um  nicht  die  Besorgnifs 
„vor  wirklicher  persönlicher  Gefahr  für  uns  selbst  zu  erregen“. 
Burko’s  „Erhabenheit“  beruht  also  einfach  auf  dem  Produkt  der  ab- 
strakten Vorstellung  des  Schrecklichen  mit  dem  konkreten  Gefühl 
persönlicher  Sicherheit*).  Es  ist  wohl  kaum  möglich,  die  Sache 
roher  aufzufassen.  Ob  hienacli  Kant  gegründete  Veranlassung  hatte, 
mit  einer  gewissen  Anerkennung  daran  zu  erinnern,  dal's  Burke 
zuerst  auf  die  beiden  Momente  im  Gefühl  des  Erhabenen,  nämlich 
dafs  die  Seele  zuerst  niedergedrückt  und  dann  erhoben  werde,  auf- 
merksam gemacht  habe,  möchte  insofern  sehr  in  Zweifel  zu  ziehen 
sein,  als  das  Burke'sche  „sublime“  und  das  Kantische  „Erhabene“ 
allzu  differenten  Begriffssphären  angehören,  um  überhaupt  eine  Ver- 
gleichung zugelassen. 


Ittrllcbi*  Seite  des  Daseins,  oder  was  man  im  weitesten  Sinne  (den  Menschen  mitein- 
begritfen)  unter  pNatnr“  versteht,  im  Sinne. 

*)  Er  drückt  sich  darüber  zn  deutlich  aus,  um  ein  Mirsverstfindnils  seiner  Worte 
zuznlat>sen.  Er  sngtt  thfy  {tht  ptusioni)  art  Bimpty  painfull,  wÄen  their  im- 

mtditttely  affect  us;  the  are  deliffhtt’d,  trAen  ve  kave  an  iäea  of  pam  and  dangtr, 
ihout  bting  actually  in  such  circumtlanctB, 
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Was  andrerseits  das  Schöne  betrifft,  so  ist  dessen  Begrifls- 
bestimmung  bei  Burke  womöglich  noch  materieller,  insofern  er  die 
Quelle  desselben  zunächst  im  ^ Geschlechtstrieb  “ findet,  der  sich 
beim  Menschen  nur  dadurch  von  dem  ohne  Wahl  sich  äuTsernden 
thierischen  Instinkt  unterscheide,  dafs  sich  mit  ihm  „gewisse  ge- 
„fallige  Eigenschaften  verbinden,  welche  den  Instinkt  auf  einen  be- 
„ sondern  Gegenstand  richten.  Diese  Eigenschaften  möTsten  aber 
„sinnlicher  Art  sein,  um  unmittelbar  (ohne  Reflexion)  zu  wirken: 
„und  solche  Eigenschaft  nennen  wir  die  „Schönheit  des  andern  Ge- 
„schlechts.“  So  erklärt  er  die  Schönheit  durch  die  Geschlechtsliebe, 
und  die  Liebe  wieder  durch  die  Geschlechtsschönheit:  man  weifs 
nicht,  ob  man  über  den  Mangel  an  Logik  oder  über  die  Rohheit 
der  Anschauung  mehr  erstaunen  soll.  Wenn  er  dann  später  den 
Ausdruck  „Liebe“  auch  auf  die  „Geselligkeit  zwischen  dem  Men- 
schen und  allen  lebendigen  Geschöpfen  “ ausdehnt  und  auch  hier 
den  Grund  in  der  Schönheit  findet,  so  ist  dies  im  Grunde  weiter 
nichts  als  eine  jener  inkonsequenten  Konccssionen , die  er  unwill- 
kürlich — aber  mit  Aufopferung  seines  Princips  — einer  höheren 
Auffassung  der  Begriffe  zu  machen  gezwungen  ist.  Philosophisch 
haben  sie  indefs  gar  keinen  Werth. 

161.  2.  Er  geht  dann  zu  der  Beschreibung  (denn  Begriffs- 
bestimmung kann  man  es  kaum  nennen)  der  besonderen  Wirkungen 
über,  welche  das  Erhabene  und  das  Schöne  auf  die  Empfindung 
hervorbringen.  Hinsichtlich  dos  ersteren  handelt  es  sich  lediglich 
um  eine  physiologische  Erklärung  des  „Schreckens“,  den  er  — vor- 
ausgesetzt, dals  er  sich  innerhalb  einer  gewissen  Grenze  halte  und 
nicht  mit  dem  Gefühl  unmittelbarer  Gefahr  verbunden  sei  — eine 
wohlthätigo  und  darum  „wohlthuendo  üebung  der  feineren  Theile 
„dos  Körpers“  nennt.  „Durch  solche  Bewegung  nämlich  werden  die 
„Gefäise  des  Körpers  von  beschwerlichen  Verstopfungen  gereinigt 
„und  dadurch  für  angenehme  Empfindungen  empfänglich').  Diese 
„Empfindungen  seien  aber  nicht  ungemischte  Lust,  sondern  eine 
„Art  wohlthuenden  Schauers“.  — Das  „Schöne  aber  bewirke  eine 
„innerliche  Empfindung  von  Ohnmacht  und  Ermattung“,  welche  in 
einem  „Nachlassen  der  festeren  Theile  des  Körpers,  einer  Losspan- 
„nung  der  Fibern  bestehe“.  Welche  Art  von  Befriedigung  er  dabei 
im  Sinne  hat,  dürfte  unter  Hinweis  auf  die  obige  Erklärung  der 
Schönheit  aus  der  Geschlechtsliebo  kaum  zweifelhaft  sein.  — Es  ist 

’)  Ganz  richtig  bemerkt  Zimmermann  hiezu,  dafs  dann  «eine  Purganz  ebenao 
wohUhütig  wirken  milTste,  wie  eine  Shakespeare  sehe  Tragödie  oder  Blichelaugelo’B  Jüngstes 
Gericht*. 
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wenig  erfreulich  und  nur  als  Beitrag  für  die  materielle  Anschauungs- 
weise und  die  Rohheit  des  Denkens  und  Empfindens,  zu  welcher 
der  Empirismus  getrieben  wird,  von  Interesse,  der  Darstellung  Bur- 
kes  zu  folgen.  Nur  sei  noch  bemerkt,  dafs  er  — auch  hier  im 
Gegensatz  zu  Home  — leugnet,  dafs  Schönheit  irgendwie  mit  Pro- 
portionalität oder  Vollkommenheit  in  Beziehung  stehe.  Dafs  er  die 
Zweckmäfsigkeit  auch  aus  solcher  Beziehung  verbannt,  ist  ihm  des- 
halb nicht  hoch  anzurechnen,  obschon  sein  Ausspruch  in  beauty  the 
effect  ü previous  to  any  kncncledye  of  the  use  der  Kant’schen  Defi- 
nition des  Schönen  als  des  „Zweckmäfsigen  ohne  Vorstellung  eines 
Zwecks sichtbar  zu  Grunde  liegt.  Sodann  sind  die  besonderen 
Eigenschaften  zu  notiren,  welche  er  dem  Schönen  als  dem  „Liebe 
Bewirkenden“  beilegt,  weil  wir  darin  einen  Anknöpfungs-  und  Ueber- 
gangspunkt  zu  der  Hogarth’ sehen  Schlangenlinie,  als  der  „Linie 
der  Schönheit“  zu  sehen  haben.  Er  sagt  nämlich,  indem  er  die 
Wirkung  der  Schönheit  als  „Liebe“  einerseits  von  der  heftigen 
Begierde,  andrerseits  von  dem  kalten  Wohlgefallen  unterschei- 
det, „die  Liebe  zur  Schönheit  sei  eine  gemäfsigte  und  sanfte  Bewe- 
„gung,  und  deshalb  falle  das  Schöne  mit  dem  Unvollkommenen, 
„Schmelzenden,  Rührenden  zusammen“,  kurz  es  sei  eine  körperliche 
Eigenschaft,  die  in  mechanischer  Weise  vermittelst  der  Sinne  auf 
die  Seele  wirke.  Weil  die  Bewegung  nur  mäfsig  sei,  dürften  die 
schönen  Gegenstände  auch  nur  „von  geringem  Umfang“  sein  — 
daher  die  Neigung  zu  Diminutiven  in  der  Sprache  der  Liebe  — ; 
ferner  müfsten  sie  „glatt“  sein,  die  Theilo  müfsten  sanft  ineinander 
verschmelzen,  in  den  Formen  zart,  in  der  Farbe  rein  und  nicht  zu 
glänzend,  weich  für  das  Gefühl  u.  s.  f.  sein.  Er  hat  hier  — nicht 
als  Philosoph,  sondern  als  Mann  — lediglich  die  weibliche  Schön- 
heit im  Sinn;  womit,  abgesehen  davon,  dafs  dadurch  das  Schöne 
lediglich  auf  die  Naturschönheit  des  menschlichen  Körpers  beschränkt 
wird,  .selbst  in  dic.ser  konkreten  Sphäre  nur  die  eine  Seite  des  Ge- 
gensatzes in’s  Auge  gcfal'st  ist.  — Die  im  Princip  ganz  materielle, 
in  der  Ausführung  unlogische  und  verworren  einseitige  Theorie  Bur- 
ke’s  noch  in  weitere  kritische  Erörterung  zu  ziehen,  scheint  hicnach 
schwerlich  noch  geboten. 

162.  An  die  obigen  Andeutungen  Burkes  über  die  materiellen 
Eigenschaften  der  Schönheit,  nämlich  dafs  die  schönen  Gegenstände 
„klein“,  glatt“,  „weich  anzufühlen“,  „in  den  Theilcn  sanft  ver- 
schmolzen“ u.  s.  f.  sein  müfsten,  können  wir  nun  Hogarth’s 
Acufscrungeu  über  das  Wesen  der  Schönheit  anschliefscn.  Dafs  eiu 

20* 


Digitized  by  Google 


308 


solcher  Zusammenhang  auch  äufserlich  zwischen  ihnen  existirt,  kann, 
abgesehen  von  inneren  Gründen,  schon  aus  dem  Umstande  geschlossen 
werden,  dals,  obschon  Hogarth  viel  früher  geboren  ist  (nämlich 
1697)  als  Burke  (1730),  doch  seine  Analynes  of  beauty  erst  kurz 
vor  seinem  Tode,  im  Jahre  1763,  also  6 Jahr  nach  der  ersten  Aus- 
gabe dos  Burke’schen  Werkes,  erschienen  sind.  Es  ist  somit  schon 
aus  zeitlichen  Gründen  geboten,  Hogarth  nach  Burke  zu  betrachten; 
und  wir  werden  sehen,  dals  dieser  Zeitfolge  auch  eine  begriffliche 
Konsequenz  zu  Grunde  liegt. 

William  Hogarlh  ist,  wie  bemerkt,  im  Jahr  1697  zu  London 
geboren.  Er  lernte  zuerst  bei  einem  .Silberarbeiter  das  Graviren  in 
Kupfer,  stach  dann  Vignetten  für  Buchhändler  und  legte  sich  end- 
lich auch  auf  Malerei.  Zur  Portraitmalerei,  mit  der  er  es  zunächst 
versuchte,  fehlte  ihm  die  Unbefangenheit  der  Auffassung;  dagegen 
machte  ihn  die  ihm  eigenthümliche  Neignng  zu  reflexionsmüfsiger 
Pointirung  besonders  zur  Darstellung  charakteristischer  Genrestücke 
aus  dem  Gesellschafts-  und  Familienleben  geschickt,  die  er  mit  einer 
moralisirend-satyrischen  Tendenz  behandelte.  Damit  hängt  dann 
zweitens  das  cyklische  Element  seiner  Darstellungen  zusammen:  sie 
sind  meist  gleichsam  Illustrationen  zu  einer  ungeschriebenen  mora- 
lischen Erzählung;  und  da  eben  die  Worte  dazu  fehlten  — ein 
Mangel,  dem  später  der  geistreiche  Lichtenberg  abhalf  — , so  war 
er  genöthigt,  die  Züge  derb  genug  zu  zeichnen,  um  sie  verständ- 
lich zu  machen;  ein  Zwang,  der  sich  in  der  Wirkung  oft  als  ver- 
stimmende Absichtlichkeit  bemerkbar  macht.  Die  bedeutenderen 
solcher  Cyklen  sind  „Das  Leben  einer  Buhlerin“  (6  Blatt),  „Das 
Leben  eines  Liederlichen“  (8  Blatt),  „Die  Wahl  eines  Parlaments- 
mitglieds“ (4  Blatt)  und  besonders  sein  berühmtestes  Werk,  das  er 
auch  in  Gemälden  (in  der  lond.  Nationalgallcrie)  ausgefilhrt  hat: 
„Die  Heirath  nach  der  Mode“.  Allen  diesen  Tendenzcharakteristiken 
liegt  nun  einerseits  allerdings  ein  positives  moralisches  oder  viel- 
mehr moralisirendes  Ziel  zu  Grunde,  andrerseits  aber  — und  dies 
ist  vom  künstlerischen  Gesichtspunkt  das  Wesentlichere  — eine 
negative  Auffassungsweise  des  Lebens,  welche  den  Accent  stets  auf 
die  Darstellung  der  Schattenseiten  des  menschlichen  Daseins  legt. 
Der  gemeinsame  Zug  daher,  welcher  durch  fast  alle  .Scenon  hindurch- 
geht, ist  die  (satyrischo  allerdings,  aber  deshalb  nicht  minder  ab- 
stofsende)  Schilderung  der  menschlichen  Gemeinheit;  im  günstigsten 
Falle  eine  Art  Abschreckungstheorie  in  Farben  und  Linien.  — Zu 
dieser  Tendenz  der  wesentlich  auf  Darstellung  des  hälslich-Charak- 
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teristischen’)  gerichteten  Kunstpraxis  Hogarth’s  steht  nun  in  einem 
psychologisch  höchst  interessanten  Gegensatz  der  Umstand , dafs 
er  gegen  das  Ende  seines  Lebens  das  Bedürfoifs  fühlte,  ein  Buch 
über  die  „Schönhcitslinio“  zu  schreiben  und  den  Abschlufs  seiner 
Thätigkeit  damit  zu  machen , dafs  er  eine  Komposition  entwarf, 
welche  „Das  Ende  aller  Dingo**,  (den  Untergang  des  Endlichen,  als 
des  der  Selbatuegirung  anheimzufallenden  Negativen,  darstollte. 
— Seine  Analyse«  of  Beauty  erschienen,  wie  bemerkt,  im  Jahre 
1763  (deutsch  von  Mylius,  mit  einer  Vorrede  von  Lessing).  Ho- 
garth  starb  im  folgenden  Jahre. 

163.  Wir  haben  hier  nun  eigentlich  nicht  mit  Hogarth  dem 
Künstler,  sondern  mit  Hogarth  dem  Acsthetiker  zu  thun;  und  wenn 
man  dem  guten  Aesthetiker  den  dilettantisirenden  Künstler  wohl  ver- 
zeihen mag,  (da  Produciren  mit  dem  Gedanken  und  Produciren  mit 
der  Phantasie  nicht  nur  verschiedene,  sondern  einander  in  gewissem 
Betracht  widersprechende  Dingo  sind),  so  kann  man  einem  tüchtigen 
Künstler  es  auch  nicht  allzusehr  zur  Last  legen,  wenn  er  nur  ein 
mittelmäfsiger  Aesthetiker  ist.  Dennoch  dürfte  bei  Hogarth  wie  bei 
allen  mehr  reflektirenden  als  intuitiven  Künstlernaturen  die  Sache 
etwas  anders  liegen.  Es  ist  nämlich  hier  nicht  jener  ausschliefsende 
Gegensatz  zwischen  Phantasie  und  Reflexion  vorhanden,  sondern  wenn 
von  ersteror  die  Rede  sein  kann,  so  ist  sie  doch  selbst  vorwaltcnd 
reflexiver  Natur.  Aus  dem  Geiste  der  Zeit,  welcher  — wie  wir 
sahen  — wesentlich  Verstandosreflexion  war,  ist  es  daher  durchaus 
erklärlich,  dals  Hogarth  der  Künstler  in  derselben  Weise  — nämlich 
kombinirend,  statt  komponirend  — producirte,  wie  Hogarth  der  Aes- 
thetiker theoretisirte.  Und  deshalb  darf  es  auch  nicht  auffallen, 
weder  dals  er  überhaupt  über  die  Schönheit  reflektirte,  noch  dafs 
er  dies  in  einer  durchaus  verständigen  und  künstlerisch-einseitigen 
Weise  that. 

164.  Er  beginnt  daher,  als  Einleitung  zu  seiner  Analyse  der 
Schönheit,  ganz  naturgemäl's  mit  einer  satyrischen  Abweisung  der 
„geistreichen  Herren  Aesthetiker,  die  so  viele  und  um  Vieles  go- 
„lehrtere  Untersuchungen  über  das  Schöne  veröffentlicht  hätten,  als 
„mau  von  ihm,  der  nie  eine  Feder  angerührt,  erwarten  dürfe“.  Zur 
Sache  selbst  übergehend,  fühlt  er  ganz  richtig  heraus,  dals  die  Be- 
stimmung dos  Wesens  der  Schönheit  durch  Hinweis  auf  ihre  Wir- 
kung zu  keinem  andern  Resultat  führen  könne,  als  dals  sie  zuletzt 


’)  Dies  erklärt,  warum  die  Nachfolger  Hogarth»  alle  in'»  Karriklrte  verfielen,  denn 
die  Karrikatur  i»t  eben  die  Verhsrslichung  de»  Charakteri»tischeD. 
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sich  auf  den  „breitgetretenen  Weg  der  moralischen  Schönheit  fluchten 
müsse".  Hier  ist  nun  interessant  zu  bemerken,  wie  Hogarth,  der 
in  seiner  künstlerischen  Praxis  nur  moralisirte,  bei  der  theoretischen 
Betrachtung  der  Schönheit  jede  Beziehung  auf  die  „Moral"  ablchnte. 
Es  zeigt  sich  also  auch  hierin  die  dem  reflektirenden  Verstände  an- 
haftende Differenz,  dafs  er  die  künstlerischen  Mittel  völlig  von  dem 
künstlerischen  Zweck  trennte,  sofern  dieser  ganz  aulserhalb  der 
eigentlichen  ästhetischen  Wirkung,  nämlich  in  die  verständige  Sitt- 
lichkeit, d.  i.  in  die  Moral,  verlegt  würde,  während  die  Mittel,  wo- 
durch dies  erreicht  werden  sollte,  innerhalb  der  Grenze  des  künst- 
lerischen Anschauens  bleiben  sollten:  ein  Standpunkt,  der  die 
Kunst  überhaupt  zu  einer  blofsen  Dienerin  anderer,  ihr  fremder 
Zwecke  herabwürdigt,  statt  dafs  sie  in  sich  selbst  ihren  Zweck  finden, 
für  sich  Selbstzweck  sein  soll.  Dies  ist  aber  eben  der  Standpunkt 
Hogarth’s,  und  jener  Widerspruch  zwischen  seiner  Theorie  und  Praxis 
nur  eine  nothwendige  Konsequenz  dieses  verständigen  Standpunkts. 
Es  ist  der  common  cinse,  der  die  Kunstanschauung  in  solchen  inne- 
ren unwahren  Gegensatz  spaltet.  — 

165.  Gegenüber  jenen  einem  falschen  Ziel  zustrebenden  Unter- 
suchungen fordert  nun  Hogarth,  dafs  man  nicht  nach  den  Wirkun- 
gen der  Schönheit  zu  forschen  habe,  sondern  nach  dem  Grunde 
ihres  Reizes.  Als  Maler  fafst  er  dabei  die  „ Schönheit  “ nicht  als 
allgemeinen  Begriff,  sondern  als  den  ganz  bestimmten  der  maleri- 
schen Schönheit,  oder  vielmehr  — denn  auch  dieser  Ausdruck  ist 
noch  zu  weitgreifend  — als  den  der  „Schönheit  der  Malerei“,  indem  er 
ausdrücklich  hinzusetzt,  dals  die  Bildhauerei  den  eigentlichen  Begriff 
davon  nicht  geben  könne,  sondern  es  sei  dazu  die  „ausübende  Wissen- 
„schaft  von  der  ganzen  Malerkunst“  erforderlich.  Von  dem  Schönen 
in  der  Poesie,  in  der  Musik,  in  der  Architektur,  geschweige  denn 
von  dem  allgemeinen  Begriff,  ist  so  weiter  nicht  die  Rede,  sondern 
nur  von  dem  Schönen  in  der  Malerei.  Hierüber  habe  man  sich 
nur  bei  den  grofsen  Meistern  der  Kunst  Raths  zu  erholen,  bei  ei- 
nem Leonardo  da  Vinci,  einem  Michelangelo,  einem  Dürer.  Nun 
hätten  sich  diese  aber  über  solche  Fragen  nicht  ausgesprochen,  weil 
„dieses  zu  ihrer  Vorzüglichkeit  nicht  nöthig  gewesen“  (welch’  bor- 
nirt  verständiger  Grund!),  „nur  von  Michelangelo*)  berichte  man 


')  Ob  er  die  bekannte  Aeufsening  Bapbaels  (ln  dem  Briefe  an  den  Grafen 
Castiglioni  Uber  die  Galathed),  dafs  er  sich  nbei  dem  Mangel  an  schönen  Fratien  sieb 
einer  gvwiosen  idea  bediene  ••  (nimlich  um  eine  ideale  Gestalt  zn  schaffen),  nicht  ge- 
kannt oder,  was  wahrscheinlicher,  nicht  hat  kennen  wollen,  weil  sie  ihm  nicht  hieber 
au  passen  schien,  mag  dahin  gestellt  bleiben. 
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«ine  dunkle  Aeufserung,  die  Ton  Lamozzo  aufbewahrt  sei,  nämlich 
,dafs  er  seinem  Schüler  Marco  da  Siena  gerathen,  er  solle  eine 
„Komposition  so  einrichten,  dafs  sie  pyramidenförmig,  schlangen- 
„förmig  und  mit  1,  2,  3 mannigfaltig  sich  darstelle*'.  In  Folge 
Dessen  habe  Lamozzo  die  „Flamme**,  du  Fresnoy  die  „Wellen- 
linie** für  die  „Linie  des  Reizes**  erklärt.  Hogarth  aber  findet  sie 
in  der  Schlangenlinie,  weil  diese  alle  Eigenschaften  der  Schönheit 
besitze,  nämlich  „Richtigkeit**  (worunter  er  Verhältnirsrnäfsigkeit  ver- 
steht), „Mannigfaltigkeit“,  „Gleichförmigkeit“,  „Verwicklung“  und 
„Gröfse“.  Abgesehen  nun  davon,  dafs  nicht  klar  ist,  wie  durch 
die  blofse  Form  der  Schlangenlinie  zugleich  eine  Gröfsenbestim- 
mung  gesetzt  sei,  verfällt  Hogarth  auch  in  den  Fehler,  Das,  was 
bewiesen  werden  soll,  nämlich  weshalb  die  Schönheit  grade  in 
diesen  Eigenschaften  und  nur  in  diesen  beruht,  als  Grund  für  die 
schöne  Wirkung  der  Schlangenlinie  und  folglich  als  Voraussetzung 
gelten  zu  lassen.  Die  Schönheit  wird  damit  gar  nicht  erklärt,  son- 
dern nur  willkürlich  in  Eigenschaften  zerlegt,  denen  jede  Begrün- 
dung fehlt  — 

Die  weiteren  Bemerkungen  sind  freilich  ebenso  fein  wie  in- 
teressant und  zeigen  den  scharfen  und  tiefeindringenden  Blick  des 
Künstlers,  allein  sie  bringen  nichts  für  die  ästhetische  Entwicklung. 

Weiter  geht  er  dann  auf  die  Natur  der  Linie  überhaupt  ein, 
nachdem  er  nachzuweisen  gesucht,  dafs  jene  der  Schönheit  zukom- 
mendon  Eigenschaften  sich  sämmtlich  nur  auf  Linien  und  deren 
Zusammensetzungen  beziehen  und  nur  durch  sie  zum  Ausdruck  ge- 
langen. In  ganz  mathematisch  - verständiger  Weise  zeigt  er  sodann 
die  zwischen  den  beiden  Extremen:  gerade  Linie  und  Kreis,  mög- 
lichen linearisehen  Kombinationen  auf  und  unterscheidet  so  die  Kör- 
per und  Flächen  je  nach  ihrer  linearischen  Bewegung  in  mehrere 
Klassen.  In  die  erste  setzt  er  die  durch  gerade  oder  kreisförmige 
«der  durch  beide  zugleich  begrenzten:  (Würfel,  Kugel,  Cylinder,  Ke- 
gel); in  die  zweite  die,  welche  aus  beiden  gemischte  Begrenzungen 
haben  (wie  Gefäfse,  Säulenkapitäler  u.  s.  f.);  in  die  dritte,  welche 
eine  aus  den  ersten  beiden  Klassen  kombinirte  und  durch  die 
Wellenlinie  erweiterte  Begrenzung  haben;  in  die  vierte  endlich  die- 
jenige, welche  eine  aus  der  Kombination  der  drei  vorigen  mit  Hin- 
zutritt der  Schlangenlinie  bestehende  Begrenzung  haben. 

166.  Bier  ist  nun  zunächst  zu  bemerken,  dafs  er  die  Wellen- 
linie sowohl  wie  die  Schlangenlinie  keineswegs  auf  die  beiden  Mo- 
mente des  Gegensatzes  der  geraden  und  der  kreisförmigen  Linie  zurück- 
führt, sondern  sie  gleichsam  als  zwei  neue  Elemente  ganz  äusorlich 
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tu  den  Kombinationen  hinzutreten  läfst;  sodann,  dafs  gar  nicht  ab- 
zusehen ist,  warum  sowohl  die  Wellenlinie,  wie  die  Schlangenlinie, 
die  Spirale,  die  Schnockenliuie,  die  Schraubenlinie  u.  s.  f.  nicht  aU 
einfache  Kombinationen  der  Kreislinie,  zum  Theil  mit  verändertem 
Radius,  zu  erklären  und  folglich  auf  diese  zurQckzufiihren  wären.  Alles 
dies  bleibt  unerörtert  und  somit  die  Nothwendigkeit  der  Schlan- 
genlinie als  der  „Schönheitslinie“  ebenfalls.  Denn  die  blofse  Ver- 
sicherung, dafs  die  „Wellenlinie  mehr  Schönheit  enthalte  als  eine 
„der  vorhergehenden  (der  1.  und  2.  Klasse;,  wie  die  Blumen  und 
„andere  zierliche  Formen  zeigten,  sowie  dafs,  wenn  zu  diesen  noch 
„die  Schlangenlinie,  als  die  Linie  der  Kraft“  (weshalb?)  „hinzukäme, 
„wie  in  der  menschlichen  Figur,  die  Schönheit  am  höchsten  er- 
schiene“, kann  den  Mangel  einer  näheren  Entwicklung  nicht  ersetzen. 
Auf  einer  Figurentafel  zeichnet  er  nun  von  1 bis  7 verschiedene 
geschwungene  Linien  hin  und  behauptet,  dafs  weil  die  ersten  drei 
sich  noch  zu  sehr  der  geraden  näherten,  die  letzten  drei  aber  all- 
zustark sich  beugen,  nur  die  mittlere,  No.  4,  die  wahre  Schönheits- 
linie sei;  er  setzt  sogar  eine  argurnentatio  ad  hominem  durch  An- 
wendung dieser  verschiedenen  Linienschwingungen  auf  die  weibliche 
Brust  hinzu.  Aber  alle  diese  Unterschiede  sind  ganz  willkürlich 
oder  doch  nur  durch  den  künstlerischen  Takt  bedingt,  haben  also 
begrifflich  gar  keinen  Werth.  Es  ist  nämlich  nicht  der  entfernteste 
Grund  vorhanden,  warum  nicht  zwischen  den  sieben  Linien  noch 
eine  ganze  Menge,  ja  hunderte  von  Zwischenstufen  existiren,  d.  h. 
gezeichnet  werden  könnten,  welche  die  Mittellinie  an  eine  ganz  an- 
dere Stolle  verlegen  würden.  In  der  Anwendung  dieses  principlosen 
Princips  auf  die  Formen  des  menschlichen  Körpers  macht  er  dann 
als  Künstler  wieder  eine  Menge  richtiger  und  feiner  Bemerkungen, 
läfst  sich  aber  auch  durch  seine  abstrakte  Verehrung  der  Schlangen- 
linie zu  manchen  barocken  Behauptungen  verleiten,  z.  B.  wenn  er 
die  gewundenen  Säulen  des  Jesuitenstyls  und  die  Verschlängelungcn 
in  den  gebrochenen  Gesimsen  des  Spätrenaissancc  für  schöner  als 
die  antike  Gradlinigkcit  der  Gebälke  und  Säulen  erklärt.  Im  Gan- 
zen aber  ist  ihm  die  Architektur  ein  Stein  des  Anstofscs,  da  sie 
seinem  Schlangenlinicnprincip  allzusehr  widerspricht;  so  verweist 
er  denn  hinsichtlich  der  „richtigen  und  echten  Linie  der  Schönheit 
„und  des  Reizes“  — was  nämlich  eine  rein  quantitative  Bestimmung 
involvirt,  die  aber  als  solche  konkret  nicht  aufgozeigt  werden  kann 
— schliefslich  auf  den  Geschmack,  den  er  als  eine  „unerklärliche 
„und  unabwcislicho  Nöthigung  des  Gefühls“  definirt.  — 

Damit  aber  wären  wir  denn  doch  zuletzt  trotz  der  satyrischen 
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Einleitung,  welche  die  , geistreichen  Herren“  verhöhnt,  die  „immer 
nach  der  Wirkung  und  nicht  nach  dem  Grunde  des  Reizes“  forsch- 
ten, glücklich  in  den  Hafen  des  subjektiven  Gefühls,  d.  h.  der  Wir- 
kung auf  die  Empfindung,  eingelaufen.  Der  Hauptfehler,  in  den 
Hogarth  — abgesehen  von  dieser  der  englischen  Aesthetik,  als 
wesentlich  erapiririscher  Betrachtung  des  Schönen,  überhaupt  an- 
haftenden Inkonsequenz  — verfallen  ist,  möchte  hicnach  darin  lie- 
gen, dafs  er,  wie  die  medicinischon  Charlatans  ein  „Universalheil- 
mittel“ anpreisen,  so  eine  Unicereal-SchönheiUilinie,  d.  h.  eine  ein- 
zelne bestimmte  Form,  als  das  Element  aller  und  zwar  wesentlich 
in  qualitative  Differenz  zu  einander  tretenden  schönen  Formen  auf- 
stellt.  Dies,  dafs  er  nur  quantitative  Differenzen  in  der  Schönheit 
zuläfst,  während  die  Unterschiede  vielmehr  qualitativer  Natur  sind, 
entzieht  seinen  ästhetischen  Ansichten  jede  eigentliche  philosophische 
Bedeutung. 


§.  28.  2.  Die  französische  Aesthetik. 

167.  Wenn  es  als  charakteristisch  für  den  eigcnthümlichen, 
atif  der  gemeinschaftlichen  Basis  der  Verstandesreflexion  sich  ent- 
wickelnden Gegensatz  der  englischen  und  der  französi- 
schen Anschauungsweise  betrachtet  werden  darf,  dafs  die  F.inen 
vom  Sein  den  Anfang  machen,  um  auf  dem  Wege  einer  abstrakten 
Empiristik  zum  Denken  (zur  Idee)  emporzusteigen,  während  die  An- 
deren umgekehrt  vom  Denken  beginnen,  um  mittels  einer  ebenso  ab-' 
strakten  Idealistik  zum  Sein  hcrabzusteigen’),  so  liegt  es  ebenso 
sehr  in  der  Natur  dieses  Gegensatzes,  dals  beide  Bewegungen  des 
Reflektirens  schliefslich  zu  demselben  negativen  Resultat  kommen, 
weil  sie,  nur  in  entgegengesetzter  Richtung,  auf  der  Peripherie  des- 
selben logischen  Cirkels  fortgehen.  Es  wird  daher  kaum  aulTallend 
erscheinen,  wenn  auch  in  der  Stellung,  welche  ihre  respektiven  Be- 
trachtungsweisen dem  Schönen  gegenüber  einnehmen,  derselbe  Ge- 
gensatz und  dasselbe  Resultat  zum  Vorschein  kommen.  Am  deut- 
lichsten wird  dies  durch  die  Art  und  Weise,  wie  sie  sich  hierin  zu 
Plato  und  Aristoteles  verhalten,  welche  in  gewisser  Beziehung  eben- 
falls einen  Gegensatz  bilden.  Während  nämlich,  wie  wir  bei 
Shaftesbury  gesehen,  der  nüchterne  Verstand  der  Engländer  zuerst 
an  den  phantasicreich en  Plato  anknüpft,  wendet  sich  der 


0 Vergl.  oben,  was  In  No.  146 — 148  Uber  Baco  uuU  Cartesius  g(.‘sagt  ist. 
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yhantastinche  Verstand  der  Franzosen  zuerst  an  den  nüchter- 
nen Aristoteles;  freilich  aber  wird  Letzterer  hier  ebenso  gemifs- 
handelt,  wie  es  Ersterem  dort  geschah.  Für  das  tiefe  intuitive  Ele- 
ment, welches  der  antiken  Philosophie  überhaupt,  besonders  aber 
diesen  beiden  Philosophen  sowie  Plotin,  innewohnt,  fehlt  der  im 
unvermittelten  harten  Gegensatz  stecken  bleibenden  Reflexion  jedes 
Verständnifs. 

Es  waltet  hier  also  ein  doppelter  Widerspruch  ob,  — nämlich 
einmal  der  zwischen  der  englischen  und  französischen  Anschauungs- 
weise überhaupt,  sodann  der  einerseits  zwischen  dem  englischen 
Empirismus  und  dem  platonischen  Idealismus,  andererseits  zwischen 
dem  französischen  Idealismus  und  dem  aristotelischen  Empirismus 
(wenn  man  Beides  so  nennen  will),  und  es  erscheint  daher  nur  als 
eine  einfache  logische  Konsequenz,  dafs  hienach  die  Engländer, 
welche  mit  einem  Flatonismus  beginnen,  nothwendig  in  Aristoteles, 
die  Franzosen  dagegen,  welche,  wie  wir  sehen  werden,  mit  einem 
Aristotelismus  den  Anfang  machen,  in  Plato  ausmünden.  Und  in 
der  That:  wie  wir  gesehen  haben,  dafs  die  Engländer  vom  engli- 
sirten  Plato  (Shaftosbur y)  zum  englisirten  Aristoteles  (Home)  fort- 
gehen,  so  werden  wir  nun  die  Beobachtung  machen,  dafs  von  den 
Franzosen  der  entgegengesetzte  Weg  eingeschlagen  wird,  indem  hier 
mit  dem  französirten  Aristoteles  (Batteux)  begonnen  und  mit  dem 
französirten  Plato  (Cousin)  abgeschlossen  wird.  * 

Dies  sind  im  Allgemeinen  die  Richtungen,  welche  die  philoso- 
phirende  Reflexion  der  beiden  Nationen  einschlägt;  Richtungen,  die 
’ in  ihrer  Wechselbeziehung,  sowohl  ihrer  allgemeinen  gemeinschaft- 
lichen Basis  wie  ihrer  Gegensätzlichkeit  in  der  Bewegung  nach, 
durchaus  tief  im  Wesen  des  beiderseitigen  nationalen  Geistes  be- 
gründet sind.  — Zu  bemerken  ist  nur  noch,  dafs  — obwohl  wir 
die  Aosthetik  der  Engländer  und  Franzosen  als  Vorläuferin  der 
deutschen  Aesthetik  des  18.  Jahrhunderts  bezeichnet  haben  — doch 
beide  Richtungen  bis  in  die  Gegenwart  verfolgt  werden  können,  da 
sie  in  der  That  über  jene  durch  die  verständige  Reflexion,  in  wel- 
cher sie  verharren,  gesetzte  Grenze  nicht  hinauskommen,  so  dafs  sie 
an  der  weiteren  spekulativen  Entwicklung  der  Aesthetik,  wie  sie  die 
deutsche  Philosophie  aufweist,  nicht  Theil  nehmen.  Nur  etwa  die 
letzte  Phase  der  französischen  Aesthetik,  welche  durch  Cousin  re- 
präsentirt  wird,  könnte,  da  ihre  Rcaction  gegen  den  Materialismus 
wesentlich  durch  den  nachkantischen  Idealismus  bestimmt  wird,  in 
die  dritte  Periode  der  Geschichte  der  Aesthetik  gezogen  werden.  — 
Im  Zusammenhänge  mit  der  englischen  und  französischen  Aesthetik 
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werden  dann  noch  einige  anderen  Nationen  angehörige  Aesthetiker 
zu  erwähnen  sein,  wie  Spaletti  und  Pagano  in  Italien,  Hemster- 
huis  in  Holland,  über  welche  auch  in  diesen  Ländern  die  Philoso- 
phie des  Schönen  nicht  hinauszukommen  ist. 

a.  Batteux  und  Diderot. 

168.  Der  Abbe  Batteux  kann,  obschon  er  nicht  ohne  Vor- 
gänger dasteht,  als  der  Begründer  der  französischen  Aesthotik  be- 
trachtet werden.  Denn  die  wenig  in  das  Allgemeine  eindringenden 
Bemerkungen  über  einzelne  Künste,  welche  wir  von  Nicolas  Boi- 
leau  (1636  — 1711),  welcher  1674  ein  Buch  De  Vart  poetique  her- 
ansgab,  das  allerdings  bei  den  Franzosen  lange  Zeit  als  ein  Gesetz- 
buch der  Aesthetik  galt,  und  von  Baptiste  du  Bos  (1670 — 1742) 
in  seinen  Reflexions  critiques  sur  la  poesie,  la  peinture  et  la  musique 
(Paris  1719.  1755),  endlich  von  dem  Schweizer  Jean  Pierre  de 
Crousaz  (1663  — 1750)  besitzen,  beschäftigen  sich  weniger  mit 
ästhetischen  als  mit  technischen  Fragen  rein  äufserlicher  Natur. 
Höchstens  wäre  von  Du  Bos  zu  erwähnen,  dafs  er  hinsichtlich  der 
Frage  „über  die  Grenzen  der  Malerei  und  Dichtkunst"  als  der  Vor- 
läufer Lessings  zu  betrachten  ist,  und  dafs  er  eine  Definition  des 
Geschmacks  zu  geben  versuchte,  indem  er  ihn  als  einen  besonderen 
Sinn  neben  den  andern  fünf  Sinnen  hinstellte,  der  ebenso  wie  diese 
dem  Menschen  angeboren  sei,  sowie  endlich,  dafs  Crousaz  die 
„Einheit“,  „Mannigfaltigkeit“,  „ Regelmäfsigkeit  “ und  „Verhältnifs- 
mäfsigkeit“  als  Momente  des  Schönen  bezeichnete').  — Zu  einer, 
wenn  auch  nicht  viel  tieferen,  so  doch  allgemeineren  Behandlung 
des  ästhetischen  Materials,  wenigstens  hinsichtlich  der  Principien, 
ging  zuerst  der  Abbö  Batteux  fort,  indem  er  alle  Kunst  auf  den 
vorgeblich  aristotelischen  Grundsatz  der  Naturnachahmung  zurück- 
zuführen und  daraus  die  systematische  Gliederung  der  Künste  zu 
entwickeln  versuchte. 

169.  Charles  Balleux  ist  1715  in  der  Gegend  von  Rheims 
geboren,  in  welcher  Stadt  er  schon  in  seinem  20.  Jahr  als  Lehrer 
der  Rhetorik  und  später  der  griechischen  Philosophie  auftrat.  Er 
starb  zu  Paris  im  Jahre  1780  als  Professor  der  Eloquenz.  Unter 
seinen  zahlreichen  Werken  — er  schrieb  über  griechische  Philoso- 
phie, chinesische  Geschichte  u.  s.  f.  — sind  für  uns  nur  zwei  von 
Interesse  nämlich:  Les  quatre  poeiiques  dAristote,  dCHorace,  de 

')  Zimmermann  erwähnt  Cronsä*  erst  nach  Diderot,  dessen  Untersuchungen 
erst  erschienen,  als  jener  bereits  todt  war.  Crousaz  ist  vielmehr  ein  Vorgänger  selbst 
Battcox's. 
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Vida')  et  de  Boileau  (Paris  1771)  und  Traiti  des  Beaux-ArU,  re- 
duiUi  ä un  meme  principe  (1746)’),  welche  zusammen  mit  einer 
Abhandlung  über  oratorische  Konstruction  unter  dem  Gcsammttitel 
Cours  de  belles-lettres  (1765  und  1774)  erschienen  und  von  Ramler 
ins  Deutsche  übersetzt  wurden  (Leipz.  1753  ff.  u.  1802).  Hinsicht- 
lich des  allgemeinen  Standpunktes  von  Batteux  ist  vor  Allem  da- 
rauf hinzuweisen,  dafs  er  sich  zunächst  um  das  , Schöne“  als  solches 
— d.  h.  seinem  Begriff  nach  — nicht  kümmert,  sondern  lediglich 
das  Princip  der  Kunst  im  Auge  hat;  es  ist  also  auch  hier  der 
entgegengesetzte  Weg  von  Dem,  welchen  die  Engländer  und  zwar  — 
da  diese  Vergleichung  hier  am  nächsten  liegt  — besonders  Shaftes- 
bury  cinschiagen,  welcher  letztere  erst  im  Verfolg  seiner  Unter- 
suchung und  eigentlich  aul'serhalb  des  Bereichs  seines  Princips,  nur 
vermittelst  seines  kritischen  Taktes,  auf  die  Künste  und  deren  prakti- 
sche Bestimmungen  zu  sprechen  kommt.  Umgekehrt  gelangt  so  auch 
Batteux  im  Verfolg  seiner  Bemerkungen  über  das  Princip  der  künstle- 
rischen Darstellung  gleichsam  unwillkürlich  zu  einigen  Bestimmungen 
über  das  Schöne  überhaupt,  die  jedoch  immer  nur  in  ihrer  Bezie- 
hung auf  das  künstlerische  Darstellen  aufgefafst  werden. 

170.  Das  ästhetische  Princip  Batteux’s  ist  nun  die  (mil's- 
verstandene)  Theorie  des  Aristoteles  von  der  „Natur-Nachahmung“ 
als  der  Aufgabe  der  Kunst  im  engeren  Sinn.  Es  bedarf  hier  nicht 
noch  der  näheren  Erklärung,  dals,  da  Aristoteles  die  uitn,ais  ledig- 
lich als  Gestaltung  der  Idee  fafst  und  die  Naturformen  nur  als 
Mittel  zu  diesem  Zweck  betrachtet’),  das  Batteux’sche  Princip  der 
sogenannten  „Naturnachahmung“  nichts  weniger  als  aristotelisch,  son- 
dern vielmehr  platonisch  ist.  Weiter  macht  er  dann  einen  Unter- 
schied zwischen  den  nützlichen  (oder  wie  er  sich  ausdrückt)  me- 
chanischen Künsten  und  den  schönen  Künsten;  ein  Ausdruck',  der 
bis  auf  den  heutigen  Tag  bei  den  Franzosen  Geltung  behalten  hat, 
da  sie  unter  art  etwas  viel  Weiteres  als  „Kunst“  verstehen,  und 
daher  für  diese  stets  das  Beiwort  beau  (beaux-Arts)  hinzusetzen  zu 
müssen  glauben.  Ja,  Batteux  unterscheidet  drittens  noch  die  orita- 
mentalen  Künste  als  dritte  Gattung  und  deünirt  diese  drei  Arten 
folgendermafseu : „Die  mechanische  Kunst  bedient  sich  der  Na- 
„tur  nur  zu  ihrem  Nutzen,  die  schöne  Kunst  nur  zur  Ergötzung, 
„die  verschönernde  Kunst  sowohl  zum  Nutzen  wie  zur  Er- 


*)  Vitia,  ein  loniiscber  Theoluge  und  aeioer  Zeit  berühmter  neuUteinischer  Dichter 
zur  Zeit  Leo's  X.,  schrieb  auch  ein  Buch  de  arte  poetica  (deutsch  von  Klotz.  Alten* 
bürg  1766).  £r  starb  1566.  — *)  Deutsch  von  Ad.  Schlegel  (Leipzig  1761.  S.  AoH. 
1769).  — *)  Siehe  No.  70—74. 
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„götzung“.  Die  letztere  Definition  ist  übrigens  eine  ganz  passende 
Erklärung  der  Kunstindustrie.  Hinsichtlich  der  näheren  Bestimmung 
der  Naturnachahmung  bemerkt  er,  dafs  sie  darin  bestehe,  eine  Aus- 
wahl unter  den  schönsten  Theilen  der  Natur  zu  treffen  und  diese 
zu  einem  Ganzen  zu  verbinden,  welches  dann,  ohne  aufzuhören  na- 
türlich zu  sein,  doch  vollkommener  wäre  als  der  einzelne  Naturgegen- 
stand. — Allerdings  hat  Batteux  aus  Aristoteles  gelernt,  dafs  nicht 
die  Wirklichkeit,  als  diese  zufällige  Naturerscheinung,  sondern  das 
Wahrscheinliche  Gegenstand  der  künstlerischen  Nachahmung  sei; 
wenn  er  aber  von  dem  Künstler  verlangt,  dafs  er  nicht  jede  wirk- 
liche Natur,  sondern  nur  die  schöne  nachahmen  solle,  so  ist  dies 
auch  — abgesehen  von  dem  Mangel  einer  Definition  des  „Schönen“ 
— ganz  abstrakt  gedacht;  denn  das  Schöne  der  Natur  ist  keines- 
wegs ausschliefslich  Gegenstand  der  Kunst,  sonst  würde  ein  Mu- 
rillo’scher  Bettcljunge  höchstens  technisch  ein  Kunstwerk  sein.  Dafs 
er  ein  solches  abstrakt- Ideales,  d.  h.  die  blofse  Naturvollkomraen- 
heit,  wirklich  meint,  geht  daraus  hervor,  dafs  er  die  „schöne  Natur“ 
als  diejenige  erklärt,  welche  entweder  „an  sich  die  vollkommenste 
(ihrer  Art)“  sei,  oder  welche  „in  engster  Beziehung  zu  unserer  eige- 
„nen  Voilkommenheit  (?),  d.  h.  zu  unserem  eigenen  Nutzen“  (!)  stehe. 
Letztere  auffallende  Bestimmung  erklärt  dann  Batteux  später  dahin, 
dafs  „die  schöne  Natur  unserem  Herzen  (?)  schmeichele,  wenn  sie 
„uns  an  den  Gegenständen  Vortheile  entdecken  lasse,  die  uns 
„werth  sind,  weil  sic  sich  auf  Erhaltung  (!)  und  Vervollkommnung 
„unsers  eigenen  Wesens  beziehen  und  unser  eignes  Dasein  auf  an- 
„geuohme  Weise  uns  fühlen  machen“  — Das  thun  auch  die  niederen 
Sinne,  z.  B.  beim  Essen  von  angenehmen  Dingen  — : „Dies  sei“  — setzt 
er  hinzu  — „das  Gute!“  — So  haben  wir  also  hier  plötzlich  eine 
Identilicirung  des  Schönen  und  Guten,  welche  im  Grunde  weiter 
nichts  ist  als  das  sinnlich  Wohlgefällige  und  Nützliche.  In  dieser 
Weise  geräth  Batteux  immer  tiefer  in  die  rein  materialistisahe  An- 
schauung hinein,  z.  B.  wenn  er  sagt,  es  gäbe  nur  „einen  guten  Ge- 
, Schmack,  und  dies  sei  der  Geschmack  der  Natur“;  aber  fast  in 
einem  Athcm  mit  dieser  Phrase  erklärt  er.  Jeder  hätte  von  Natur 
nur  eine  „gewisse  Portion  von  Geschmack“,  womit  also  im  Wider- 
spruch mit  dem  V'origen  die  Verschiedenheit  und  völlige  Subjek- 
tivität des  Geschmacksurtheils  ausgesprochen  und  jede  „Einheit  des 
„Geschmacks“,  und  damit  auch  seine  innere  Nothwendigkeit  wieder 
aufgehoben  ist.  * 

171.  Weiter  versucht  dann  Batteux  auf  Grund  dieses  in  sich 
durchaus  widerspruchsvollen  Princips  eine  Gliederung  der  Künste. 
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Was  er  darüber  sagt,  ist  zwsir  im  Ganzen  wenig  erfreulich ; indessen 
zeigen  doch  einige  Bemerkungen,  dafs  er  den  Aristoteles  nicht  ganz 
vergeblich  studirt  hat;  und  dieser  Bemerkungen  wegen  müssen  wir 
Einiges  davon  mittheilen.  Dafs  er  die  Naturnachahmung  der  schö- 
nen Kunst  auf  die  sichtbaren  und  hörbaren  Gegenstände  be- 
schränkt, ohne  dies  näher  zu  motiviren,  was  nach  seinem  Princip 
eigentlich  nöthig  gewesen  wäre,  soll  nicht  besonders  urgirt  werden, 
theils  weil  er  sich  dabei  auf  Aristoteles  berufen  kann,  theils  weil 
sich  überhaupt  darin  ein  richtiges  Gefühl  ausspricht.  Auch  darin 
folgt  er  dem  Aristoteles,  dafs  er  bei  der  weiteren  Eintheilung  die 
Baukunst  und  die  Beredsamkeit  von  den  ichönen  Künsten  aus- 
schliefst und  sie  den  verschönernden  zuweist,  weil  sie  mit  einem 
praktischen  Zweck  verbunden  sind  oder,  wie  er  sich  ausdrückt, 
„nicht  blos  dem  Vergnügen,  sondern  auch  dem  Nutzen  dienen.“  Es 
liegt  auch  hierin  ein  richtiges  Gefühl;  denn  wenn  er  darüber  sagt: 
„das  Bedürfnifs  hat  sie  erfunden  und  der  Geschmack  hat  sie  ver- 
„vollkommnet“,  so  kann  man  dies  wohl  unterschreiben. 

Zu  den  schönen  Künsten  des  Auges  rechnet  er  dann  die 
Plastik,  die  Malerei  and  die  Tanzkunst;  zu  denen  des  Ohrs 
die  Musik  und  die  Poesie.  Letztere  theilt  er  weiter  in  „Drama“ 
und  „Epos“  ein,  indem  er  inkonsequenter  Weise  für  ihre  Unter- 
scheidung aufs  Neue  die  Kriterien  des  Sichtbaren  und  Hörbaren  her- 
beizieht und  das  Drama  wieder  dem  Gebiet  des  Auges,  das  Epos 
dem  des  Ohrs  zutheilt,  die  Logik  aber  ganz  übersieht.  Nach  den 
Gegenständen  zerfällt  dann  das  Drama,  je  nachdem  „Götter,  Kö- 
nige, Bürgersleute,  Schäfer  und  Thiore  darin  auftreten,  in 
Opern,  Tragödien,  Komödien,  Schäferspiele  und  Fabeln.  — Mit  der 
Malerei  wird  er  schnell  fertig,  denn  er  bemerkt,  ^e  sei  der  Poesie 
so  ähnlich,  dafs  man  nur  gewisse  Namen  zu  ändern  brauche , um 
für  sie  dieselbe  Regeln  zu  finden,  z.  B.  wenn  man  statt  der  poeti- 
schen Fabel:  „Zeichnung“,  statt  der  Versißkation:  „Kolorit“  setzte 
u.  s.  f.  Auch  hierin  liegt  wieder  etwas  Richtiges,  das  aber  in  kei- 
ner Weise  hinsichtlich  des  inneren  Grundes  solcher  Verwandtschaft 
zum  Bewufstsein  gebracht  ist.  Denn  das  Gerippe,  die  organische 
Konstruction  des  Stoffs,  ist  die  eine  (formale)  Seite,  die  Bekleidung 
dieses  Gerippes  mit  Fleisch  und  Blut  die  andere  (materielle):  und 
wenn  man  diese  Unterschiede  auf  Poesie  und  Malerei  anwendet, 
so  wird  man  der  Bemerkung  Batteux’s  im  Allgemeinen  beistimmen 
können.  Eine  gleiche  Verwandtschaft  sieht  er  zwischen  Musik  und 
Tanzkunst;  „ihre  Unterscheidung  falle  mehr  den  Künstlern,  als 
„den  Künsten  selbst  anheim“.  Man  kann  nicht  leugnen,  dafs  in 
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allem  Diesem  ein  Anflug  von  aristotelischen  Gedanken  liegt.  Es  ist  j 

offenbar  einerseits  der  Rythmus  der  Bewegung  (für  Ohr  und  Auge)  i 

andrerseits  das  Moment  des  pathetischen  Ausdrucks  von  Gefühls-  t 

Stimmungen,  worauf  er  die  Parallele  zwischen  beiden  gündet;  eine  i 

Parallele,  die  also  sowohl  in  der  Form  wie  im  Inhalt  obwaltet.  — \ 

Es  ist  dies  ein  Punkt,  der  im  Gegensatz  zu  der  sonstigen  Ober- 
flächlichkeit Batteux’s  wohl  der  anerkennenden  Erwähnung  werth  ist- 
Schon  seine  Forderung,  dafs  ,Jede  Melodie  und  jedes  Tanzstück  Be- 
„deutung  und  Verstand  haben  müsse“,  beweist,  dafs  er  die  Begriffe 
nicht  gerade  oberflächlich  fafst.  Ganz  aristotelisch  klingt  es,  wenn 
er  das  Wesen  beider  Künste,  näher  dahin  bestimmt,  dal's  „ der  Ge- 
ngenstand die  Leidenschaften  seien,  welche  sie,  die  eine  durch  den 
„Ton,  die  andere  durch  die  Geberde  zum  Ausdruck  zu  bringen 
„haben“,  namentlich  da  er  hinzusetzt,  dafs  „die  natürliche  Freiheit 
„des  Tons  und  der  Geberde“  (d.  h.  die  Ungebundenheit  des  Natur- 
tons und  der  Naturgeberde)  „durch  die  Kunst  vermittelst  des  Taktes, 

„des  Rythmus,  der  Melodie  und  Harmonie  beschränkt  und  begrenzt“ 

(d.  h.  geregelt)  werde.  So  fühlt  man  bei  Batteux  überall  den  Aris- 
toteles heraus,  wenn  auch  das  Verständnil's  für  den  Stagiriten  bei 
ihm  nur  bis  zu  einem  gewissen  Grade  sich  erstreckt.  * 

172.  Endlich  macht  Batteux  noch  einige  Bemerkungen  über 
die  Verbindung  der  schönen  Künste  zu  einem  harmonischen 
Eindruck.  Zunächst  seien,  sagt  er,  die  Künste  des  Ohrs:  Poesie, 

Musik  und  Tanz,  auf  eine  natürliche  Verbindung  mit  einander  an- 
gewiesen, sofern  sie  auf  das  gemeinschaftliche  Ziel  gehen,  die  Be- 
wegungen der  Seele  durch  Darstellung  in  die  Empfindung  Anderer  zu 
übertragen.  Darum  hätten  sie  auch  am  meisten  Wirkungskraft,  wenn 
sie  vereinigt  seien;  doch  nicht  eine  solche  Verbindung  dürften  sie 
eingehen,  worin  sio  alle  gleichberechtigt  seien  — denn  dann  höben 
ihre  W'irkungen  einander  auf  — sondern  eine  solche,  worin  steta 
die  eine  dominitto’).  „Wenn  die  Poesie“  — sagt  er  — „Schau- 
„spiele  darstellt,  so  müssen  Musik  und  Tanz  sio  möglichst  begleiten, 

„aber  nur  zu  dem  Zweck,  ihre  Wirkung  dadurch  zu  erhöhen,  dafs 
„sic  ihre  Ideen  und  Empfindungen  zu  stärkerem  Ausdruck  bringen. 

„Tritt  dagegen  die  Musik  als  herrschend  auf,  so  mufs  das  Theater 
„ihr  vorzugsweise  angehören,  so  dafs  die  Poesie  dann  nur  den 
„zweiten,  die  Tanzkunst  den  dritten  Rang  einnimmt.  Die  poetischen 
„AVorte,  welche  der  Musik  unterlegt  sind,  sollen  dann  nur  aufVer- 

Das,  was  al.«o  neuerdingrs  Planck  in  seiner  verdienstlichen  Schrift  üther  die 
Verbindung  der  Künete  auf  dtr  Bühne  als  Grundgesetz  behauptet,  ist  hier  also  bereits 
deutlich  ausgesprochen. 
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„Stärkung  des  musikalischen  Ausdrucks  abzielen,  um  den  Sinn  der 
„Melodie  zu  verdeutlichen.  Ebenso  endlich,  wenn  die  Tanzkunst 
„herrsche,  müsse  sich  die  Musik  darauf  beschränken,  den  Rythmus 
„der  Bewegung  zu  markiren“.  Was  die  Stellung  der  Poesie  zum 
Tanze  betrifft,  so  meint  er,  es  sei  zwar  nicht  Gebrauch,  Worte  mit 
dem  Tanz  zu  verbinden,  aber  dies  könne  ebensogut  geschehen  und 
sei  im  Alterthum  geschehen,  da  man  hier  den  Tanz  mit  Gesang 
begleitet  habe.  — In  dieser  Verbindung  gewähren  nun  die  drei 
Künste  ein  Schauspiel  menschlicher  Handlungen  und  Leidenschaften 
(hier  klingen  die  aristotelische  und  ncc’&ij  an).  Was  die  an- 

dere drei  Künste,  nämlich  die  Baukunst,  die  Plastik  und  die  Male- 
rei beträfe,  so  hätten  diese  nur  ränmlich  die  Scene  zu  schmücken, 
welche  die  Lokalität  der  Darstellung  so  zur  Anschauung  bringe,  wie 
sie  dem  Charakter  der  handelnden  Personen  und  des  darzustellen- 
den Stoffes  angemessen  sei. 

In  dieser  Gegenüberstellung  der  beiden  Dreiheiten  von  Künsten 
(Dichtkunst,  Musik  und  Tanz  gegen  Architektur,  Plastik  und  Malerei) 
ist  nun  allerdings  das  ursprüngliche  Kriterium,  nämlich  der  Gegen- 
satz von  Auge  und  Ohr,  als  Organen  der  ästhetischen  Wahrnehmung, 
ebenso  verschwunden  wie  die  Unterscheidung  zwischen  schöner  und 
verschönernder  Kunst.  Denn  während  der  Tanz  dem  Auge  ange- 
hört, also  auf  die  Seite  der  Malerei  und  Plastik  zu  stehen  kommen 
sollte,  ist  er  plötzlich  die  Schwester  der  Dichtkunst  und  Musik  ge- 
worden, und  während  früher  nur  die  Architektur  (mit  der  Bered- 
samkeit) ganz  von  den  schönen  Künsten  ausgeschlossen  und  den 
blos  verschönernden  zugerechnet  würde,  treten  hier  mit  einem  Male 
auch  Malerei  und  Plastik  als  solche  auf.  Es  sind  dies  Widersprüche, 
die  nothwendig  aus  dem  falschen  Eintheilungsprincip,  nämlich  dem 
Kriterium  der  Wahrnehmungsorgane,  folgen;  im  Uebrigon  aber  hin- 
dern diese  Widersprüche  nicht,  daCs  die  Bemerkungen  Batteux’s  viel 
Richtiges  enthalten,  wenn  er  dies  auch  mehr  seinem  kritischen  In- 
stinkt als  seiner  philosophirenden  Reflexion  verdankt.  Denn  selbst 
darin,  dafs  er  alle  Künste  zu  einer  harmonischen  Verbindung  auf 
der  Bühne  zusammenschliest,  liegt  das  ganz  richtige  Gefühl,  dafs 
die  dramatische  Poesie  — die  Tragödie  — die  höchste  Stufe  der 
künstlerischen  Darstellung  überhaupt  bezeichnet,  und  dafs,  wenn  eben 
das  Drama  in  Frage  kommt,  alle  übrigen  Künste  theils  als  Beglei- 
terinnen theils  als  Dienerinnen  jener  höchsten  Gattung  unterzuord- 
nen sind;  nicht  aber  umgekehrt.  Denn  das  Drama  kann  nie 
schicchtlün  Mittel  für  irgend  eine  andere  künstlerische  Darstcl- 
luugswoise  sein,  sondern  bclindet  sich  — wie  in  der  sogenannten 
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historischen  Oper  — stets  in  falscher  Stellung  oder  hört  auf,  wahr- 
haft Drama  zu  sein. 

173.  Gegenüber  dem  Ernst  und  dem  immerhin  redlichen  Stre- 
ben, in  den  Geist  der  aristotelischen  Aesthetik  einzudringen,  welches 
den  „Apostel  des  halbwahren  Evangeliums  der  Nachahmung  der 
Natur“  — wie  Göthe  den  Abbe  Batteux  nennt*)  — charakterisirt, 
nimmt  der  kaustische  Diderot  eine  Stellung  ein,  welche,  ohne  das 
Princip  der  „Naturnachahmung“  aufzugeben,  es  im  Gegentheil  in 
noch  entschiedenerer  Weise  materialisirt  In  Diderot’s  Auffassung 
sind  — abgesehen  von  seiner,  meist  in  sophistischen  Paradoxen  sich 
gefallenden  Darstellungsweise  — zwei  Seiten  zu  unterscheiden;  ein- 
mal die  ebenerwähnte  einseitige  Verherrlichung  der  direkten  und 
unbedingten  Naturnachahmung  als  ausschlielslicher  Aufgabe  für  die 
Kunst,  sodann  die  auf  Grund  dieses  Princips  eingeschlagene  Oppo- 
sition gegen  die  abstrakte  Idealisirung,  die  sich  in  einer  beifsenden 
Verhöhnung  des  akademischen  Modellzopfes  ausspricht.  In  beiden 
Richtungen  hat  er  cs  ebenfalls  nur  mit  der  Kunst,  und  zwar  spe- 
ciell  mit  der  Malerei,  zu  thun.  Auf  eine  Gliederung  oder  Theorie 
der  Künste  in  ihrer  wechselseitigen  Beziehung,  geschweige  denn  auf 
eine  philosophische  Bestimmung  des  Schönheitsbegriifs  nach  den 
verschiedenen  Momenten  seiner  Erscheinung  hat  er  sich  fast  gar 
nicht  eingelassen.  So  ist  von  einem  Fortschritt  über  Batteux  bei  ihm 
so  wenig  die  Rede,  dafs  vielmehr  in  seinen  hingeworfenen  Bemer- 
kungen über  Zeichnung,  Kolorit  u.  s.  f.,  wenn  auch  ein  praktisch- 
kritischer  Sinn,  so  doch  im  Uebrigen,  was  den  tieferen  Oedanken- 
gang betrifft,  ein  entschiedener  Rückgang  gegen  seinen  Vorgänger 
zu  bemerken  ist 

174.  Ueni»  Diderot  ist  am  5.  October  1713  zu  Langres  in 
der  Champagne  geboren,  studirte  die  Rechte,  Physik,  Mathematik 
und  was  man  damals  „Philosophie“  nannte.  Bekannt  ist  die  von 
ihm  im  Verein  mit  d’Alcmbert  und  andern  Gelehrten  veranstaltete 
Herausgabe  des  Dictionnaire  enajclcpidique  in  17  Bänden,  welcher 
viel  Aufsehen  erregte  und  der  kritischen  • Richtung,  an  deren  Spitze 
er  stand,  den  Titel  der  „encyklopädistischen“  erwarb.  Er  war  ein 
Günstling  der  Kaiserin  Katharina,  welche  ihm  seiner  zerrütteten 
Ycrmögungsverhältnisse  wegen  seine  Bibliothek  abkanfto,  dieselbe 
jedoch  erst  nach  seinem  Tode  beanspruchte,  welcher  am  31.  Juli 
1784  zu  Paris  erfolgte.  Er  hat  eine  Menge  Schriften  heransgegeben, 

*)  In  den  Arnnerkongen  zu  seiner  Uebersetzung  von  Dlderofs  DUIog  Rameenu 
Neffe.  Er  wundert  aich  <Ubeif  dafs  Diderot  den  Abbd  Batteux  einen  „Heuchler* 
nennt. 

21 
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Romane,  Lustspiele,  besonders  aber  kritische.  — Hier  sind  nur  zu 
nennen  die  unter  dem  Titel  Essais  sur  la  ’peinture  vereinigten  klei- 
nen ästhetisch-kritischen  Abhandlungen,  welche  die  besonderen  Titel 
führen,  deren  Fassung  schon  einen  Vorgeschmack  von  seiner  Behänd 
lungs weise  giebt:  Mes  pemees  bizarres  sur  le  Dessin;  Mes  petitea 
idees  sur  la  Couleur;  Tout  ce  que  jai  compris  de  ma  -sie  du  Clair- 
obscur;  Ce  que  tout  le  monde  sait  sur  Eapression,  et  quelque  chose 
que  tout  le  monde  ne  sait  pas;  Paragraphe  sur  la  Composition,  oü 
fespire  que  f en  parlerai;  Un  petit  coroUaire  de  ce  qui  pricide,  und 
die  Observations  sur  le  Salon  de  peinture  (im  Jahre  1765),  welche 
mehr  wegen  der  besprochenen  Werke  als  wegen  der  Besprechungen 
selbst  von  Werth  sind.  — Göthe  hat  sich  die  — im  Grunde  un- 
dankbare — Mühe  gegeben,  die  ersten  beiden  Abhandlungen  („Ueber 
die  Zeichnung“  und  „Ueber  die  Malerei“)  zu  übersetzen  und  mit 
seinen  kritischen  Bemerkungen  zu  begleiten.  Diese  letzteren  sind 
insofern  von  Interesse,  als  sie  uns  einige  Aufschlüsse  über  die  An- 
schauungsweise geben,  welche  Göthe  über  das  Vorhältnils  der  Kunst 
zur  Natur,  sowie  über  die  künstlerische  Thätigkeit  hat.  Für  jetzt 
haben  wir  es  indofs  nur  mit  Diderot  zu  thun,  indem  wir  den  Ver- 
such machen,  aus  den  zerstreuten  Bemerkungen  seiner  petulauten 
Feder  diejenigen  herauszusucheu  und  zu  ordnen,  aus  denen,  nach 
Abschäluug  der  aus  sophistischen  Scheingründen  und  paradoxen 
Bonmots  bestehenden  Form,  seine  wahre  Ansicht  über  einige  Haupt- 
fragen hervorgeht. 

175.  Sein  Princip  ist,  wie  bei  Batteux,  Natwnachah.mung. 
Aber  während  dieser  sich  hinreichend  in  Aristoteles  hineingclebt 
hatte,  um  zu  ahnen,  dal's  bei  dieser  sogenannten  Naturnachahmung 
die  Natur  nicht  Zweck,  sondern  Mittel  der  Nachahmung  sei,  und 
dals  der  eigentliche  Gegenstand,  worauf  sich  die  „Nachahmung“  zu 
richten  habe,  vielmehr  das  Gegenstück  zur  Natur,  nämlich  die  Idee 
sei,  welche  (im  Sinne  des  Aristoteles)  von  der  Natur  selber  nach- 
geahmt werde,  fal'st  Diderot  diese  Naturnachahmung  als  eine 
direkte  und  ausschlielsliche.  Der  erste  Satz,  womit  er  seine  ästhe- 
tischen Abhandlungen  beginnt,  giebt  hierüber  einen  ebenso  zweifel- 
losen Aufschluls,  wie  er  falsch  ist.  Er  sagt:  La  nature  ne  fait  rien 
(fincorrect  (die  Natur  schafft  nichts  Inkorrektes)').  „(Denn)  jede 
„Form,  schön  oder  hälslich,  hat  ihre  Ursache  (!),  und  von  allen  We- 


')  Dagi'gea  bemerkt  Gotbe  ganz  richtig,  man  könne  mit  viel  mehr  Recht  den 
Satz  umkehren  und  sagen:  die  Natur  ist  niemals  korrekt.  Er  schlägt  statt  piukorrekt* 
vor:  inkonsequ4nt,  und  die  Beispiele  Piderot's  beweisen,  dafs  dies  in  der  Tbat  das 
Richtige  ist. 
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,sen,  die  existiren,  gicbt  es  koins,  welches  Dicht  so  ist,  wie  es  sein 
, — soll“.  Hätte  er  hier  gesagt  „mufs“,  in  dem  Sinne  der  noth- 
wendigen  Folge  einen  causa  efficiem,  dann  wäre  es  richtig  gewesen ; 
soll  drückt  aber  die  Wirkung  der  causa  finalis  aus,  d.  h.  die  ursprüng- 
liche Bestimmung  nach  Maalsgabe  des  Begriffs,  und  so  wird  der 
ganze  Satz  ein  sophistischer  Trugschlufs.  Dies  kann  nun  als  Probe 
des  Didorot’schen  Deducirens  gelten.  Da  er  auf  diesen  völlig  fal- 
schen Grundsatz  seine  ganze  folgende  Theorie  über  die  „Natürlich- 
keit“, welche  die  Kunst  im  Auge  haben  müsse,  basirt,  so  leuchtet 
ein,  dal's  nicht  viel  gesunde  Gedanken  dabei  herauskommen  können. 
Die  Natürlichkeit  also,  gleichviel  ob  schön  oder  hälslich,  ist  Auf- 
gabe der  Kunst:  „Wir  sagen  von  einem  vorübergehenden  Menschen, 
„er  sei  mifsgestaltct.  Ja,  nach  unseren  armen  Regeln;  aber  nach 
„der  Natur  ist’s  ein  anderes  Ding.  Wir  sagen  von  einer  Statue, 
„dal's  sie  die  schönsten  Verhältnisse  habe.  Ja,  nach  unsern  arm- 
„seligen  Regeln;  aber  auch  nach  der  Natur?“  — So  scheint  bei  ihm 
die  ideelle  wie  die  ideale  Seite  des  künstlerischen  Schaffens  in  die 
platteste,  bornirteste  Nachahmung  der  zufälligen,  mangelhaften  Na- 
turerscheinung auf-  und  darin  unterzugehen?  — Doch  nicht  ganz. 
Freilich  in  eiuer  Beziehung,  nämlich  was  das  Objekt  der  Nachah- 
muD)^  betrifft,  so  ziemlich,  nicht  aber  in  Hinsicht  des  künstlerischen 
Thu  ns.  Wir  können  billigerweise  anerkennen,  dafs  Diderot,  aller- 
dings zunächst  aus  einer  als  berechtigt  gefühlten  Opposition  gegen 
das  schematisch -akademische  Modellwesen,  sodann  aber  aus  einem 
tieferen  Instinkt  für  das  im  „Natürlichen“  liegende  Charakteri- 
stische — was  er  freilich  nicht  nennt  — so  eifrig  für  die  Natur- 
nachahmung plaidirt.  Er  fafst  offenbar  das  Natürliche  hier  nicht 
allein  als  das  blos  Naturwirkliche,  sondern  auch  als  das  Natur- 
wahre,  also  nicht  nur  in  seinem  Gegensatz  zum  Idealen,  sondern 
auch  in  dem  zum  Unnatürlichen;  und  wenn  er  auch  diese  beiden 
vorschiedenenen  Gegensätze  fortwährend  verwechselt  und  dadurch 
zu  gänzlich  falschen  Schlufsfolgcrungen  kommt,  so  mufs  man  ihm 
doch  in  den  Fällen,  wo  er  den  richtigen  Gegensatz  festbält,  Recht 
geben.  Am  besten  wird  dies  aus  einigen  kurzen  Bemerkungen  über 
das  Modellzeichnen  in  den  Akademien  hervorleuchten: 

„Glaubt  Ihr  die  sieben  Jahre,  welche  man  auf  der  Akademie 
„ dazu  auwendet,  um  nach  dem  Modell  zu  zeichnen,  gut  angewendet, 
„und  wollt  Ihr  wissen,  was  ich  davon  denke?  Dafs  es  gerade  diese 
„sieben  peinlichen  und  grausamen  Jahre  sind,  in  denen  man  sich 
„eine  Manier  in  der  Zeichnung  angewöhnt.  Alle  diese  akademischen 
„SteUungen,  gezwungen,  zugerichtet  und  arrangirt;  alle  diese  kalt 
. 21* 
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„und  linkisch  durch  einen  armen  Teufel  ausgedrückten  Handlungen, 
„und  immer  durch  denselben  armen  Teufel,  der  dafür  bezahlt  wird, 
„dafs  er  dreimal  wöchentlich  kommt,  um  sich  zu  entkleiden  und  von 
„dem  Professor  ^ur  Gliederpuppe  machen  zu  lassen  — was  haben  sie 
„gemein  mit  den  Stcllungenund  den  Handlungen  der  Natur?  Was  hat 
„der  Mann,  der  aus  dem  Brunnen  auf  Eurem  Hofe  Wasser  schöpft,  ge- 
„mein  mit  einem  Menschen,  der,  gar  nicht  dieselbe  Last  tragend,  auf 
„plumpe  Weise  diese  Handlung  nachäfft,  indem  er  auf  der  Estrade  der 
„Schule  die  Arme  in  die  Höhe  reckt?...  Dieser  Mensch,  welcher 
„flehentlich  zu  bitten,  zu  schlafen,  nachzudenken,  das  Bewufstsein  zu 
„verlieren  scheint  auf  Kommando,  was  hat  er  gemein  mit  jenem  Bauer, 
„der  vor  Ermüdung  auf  den  Boden  gesunken  ist,  mit  jenem  Philosophen, 
„der,  an  seinem  Kamin  sitzend,  in  Gedanken  versenkt  ist,  mit  dem  halb- 
„erstickten  Mann,  der  in  der  Menge  ohnmächtig  wird?  Nichts,  durch- 

„aus  nichts“ „Die  Natur  wird  ganz  vergessen,  die  Phantasie 

„aber  mit  Handlungen,  Stellungen,  Gestalten  angefüllt,  die  nur  falsch, 
„zugerichtet,  lächerlich  und  kalt  sind.  Da  sind  sie  eingcschachtelt  und 
„kommen,  wenn  der  Künstler  seinen  Pinsel  ergreift,  heraus  gleich  ver- 
„drielslichen  Gespenstern,  die  er  nicht  wieder  los  werden  kann,  und 
„breiten  sich  auf  der  Leinwand  aus“  ...  — „Es  würde  nichts  Manie- 
„rirtes  geben,  weder  in  der  Zeichnung  noch  in  der  Farbe,  wenn  man 
„nur  die  Natur  und  nichts  als  die  Natur  mit  Sorgfalt  uachahmte. 
„Die  Manier  kommt  vom  Meister,  von  der  Akademie,  von  der  Schule, 
„ja  selbst  von  der  Antike“.  — So  schon  wir  ihn  nach  einer  Reihe 
ganz  richtiger  Bemerkungen  über  die  Berechtigung  des  Natur  wah- 
ren gegen  das  Gekünstelte,  plötzlich  durch  einen  anscheinend  sich 
durchaus  nicht  markirenden  Wechsel  des  Begriffs  — nämlich  durch 
Unterstellung  des  „Natürlichen“  als  Gegensatz  des  Idealen  (wel- 
ches letztere  keineswegs  dem  Naturwahren  entgegengesetzt  ist, 
sondern  nur  dem  Naturwirklichen)  — zu  einem  paradoxalen  So- 
phismus gelangen,  der  hier  (am  Schlufs  der  Abhandlung)  geradezu 
auf  einen  Knalleffekt  berechnet  ist. 

176.  Die  zweite  (ebenfalls  noch  von  Göthe  übersetzte)  Abhand- 
lung „üeber  das  Kolorit“  ist  mehr  technischer  Art  und  liefert  für 
uns  wenig  Ausbeute,  obschon  sich  darin  auch  viel  gute  Bemerkun- 
gen Anden.  Aus  denselben  Gründen  übergehen  wir  die  Abhandlun- 
gen über  das  „Helldunkel“,  den  „Ausdruck“,  die  „Komposition“: 
es  sind  allgemeine  Reflexionen  mit  praktischer  Tendenz,  aber  ohne 
eigentlichen  principiellen  Werth.  Wichtiger  ist  das  Corollaire 
(Cap.  VII).  Hier  beginnt  er  mit  dem  Ausruf:  „Aber  was  bedeuten 
„alle  diese  Grundsätze,  wenn  der  Geschmack  eine  Sache  der 
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„Laune  ist  und  es  kein  ewiges,  unveränderliches  Gesetz 
„der  Schönheit  giebt?“  — Schon  die  Aufwerfung  einer  solchen 
Frage  ist  seitens  Diderot’s,  welcher  die  „Nachahmung  der  Natur, 
„ob  schön,  ob  häfslich“  verlangt,  eine  Inkonsequenz;  vollends  aber 
ihre  Beantwortung.  Statt  nämlich  — was  cinigermaafscn  zu  seinem 
Princip  stimmen  würde  — die  Natur  als  solche  (ihrer  „Korrektheit“ 
wegen)  für  schön  zu  erklären,  oder  wenn  nicht  die  Natur,  so  doch 
die  Kunst,  wenn  sie  die  Natur  so  nachahmt,  vorläfst  er  plötzlich 
den  Boden  der  objektiven  Naturnachahmung,  um  für  die  Kunst,  ja 
schon  für  das  ästhetische  Gefühl  oder,  wie  er  sagt,  für  den  Ge- 
schmack, einen  Unterschied  dadurch  in  die  Naturdinge  zu  legen, 
dafs  er  sie  in  schöne  und  häfsUche  trennt.  Aber  auch  dies  wäre  noch, 
obgleich  seinem  Princip  der  steten  Korrektheit  widerstrebend,  allen- 
falls zu  ertragen,  wenn  er  diesen  Unterschied  in  objektiver  Weise 
zu  bestimmen  suchte.  Allein,  nichts  von  allem  Diesem.  „Woher, 
„wenn  der  Geschmack  nur  Sache  der  Laune“  (d.  h.  zufälliger  Sub- 
jektivität) „wäre,  woher“  — ruft  er  — „kommen  jene  köstlichen 
„Bewegungen,  die  sich  so  plötzlich,  so  gewaltsam  in  unsrer  Seele 
„erheben,  woher  jene  Thränen  der  Freude,  des  Schmerzes,  der  Be- 
„wunderung  bei  dem  Anblick  irgend  eines  grolsartigcn  Naturschau- 
„spiels  oder  irgend  einer  grofsherzigen  Handlung?“  — Also  nicht 
einmal  auf  die  Natur  mehr  beschränkt  er  die  Wirkung  des  Schönen, 
er  dehnt  sie  auch  auf  das  sittliche  Gebiet  aus;  vor  Allem  aber  ver- 
legt er  die  Nothwendigkeit,  die  Wahrheit  des  Schönen  durchaus  in 
das  Subjekt. 

Charakteristisch  für  ihn  ist,  dafs  er  sich  bei  dieser  gefühl- 
vollen Stelle  — in  Erinnerung  gleichsam  an  seine  frühere  Skepsis  — 
selber  zuruft:  „Apatje  Sophista!  tu  ne  persuadera  janiais  ä nion 
Coeur  (ju’il  a tort  de  frhnir,  ä mes  entrailles,  quellea  ont  tort  de 
s’emouvoir!  — Allein,  was  beweist  dies  für  das  Princip?  Einfach, 
dal's  es  sich  selbst  zu  widerlegen  gezwungen  ist.  Wäre  cs  für  die 
Kunst  hinreichend,  nur  die  Natur  zu  kopiren,  und  läge  der  Werth 
des  Kunstwerks  nicht  in  seiner  ideellen  Wirkung,  sondern  lediglich 
in  dem  Grade  der  Naturtreue  — gleichviel  was  dargestellt  sei  — : 
dann  hätten  das  „Herz“  und  die  „Eingeweide“  allerdings  Unrecht 
mit  ihrer  Bewegtheit.  — Und  wie  erklärt  er  nun  den  Geschmack? 
Als  „eine  durch  wiederholte  Erfahrung  erworbene  Leichtigkeit,  das 
„Gute  und  das  Wahre,  mit  dem  besondern  Umstande,  der  es  schön 
„macht,  zu  erfassen  und  davon  schnell  und  lebhaft  erfafst  zu  wer- 
den“. Welcher  Art  aber  diese  Erfahrungen  seien,  und  wie  man 
sie  überhaupt  machen  könne,  ohne  schon  Geschmack  mitzubringen. 
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der  doch  erst  ihr  Resultat  sein  soll:  dies  Alles  bleibt  unerörtert, 
und  damit  verläuft  sich  denn  auch  die  Didcrot’sche  „Naturnachah- 
mung“ im  Sande  unbestimmter  Subjektivität. 

177.  Mit  Diderot  schliefst  diese  Seite  der  französischen  Aesthe- 
tik  ab;  sie  entspricht  ihrer  Grundanschauung  nach  allzusehr  dem 
skeptischen  Charakter  und  dem  an  Paradoxen  Gefallen  findenden 
Sinn  der  Franzosen,  als  dafs  sic  nicht  tiefe  Wurzeln  hätten  schlagen 
sollen.  Die  wenigen  PkUosophen,  welche  sich  nach  ihm  und  in 
seinem  Sinne  mit  Reflexionen  über  das  Schöne  und  die  Kunst  bo- 
fafsten,  wie  Marmontel  (1723 — 1799),  welcher  „Kraft“,  „Reich- 
thum“ und  „Intelligenz“  als  die  Momente  des  Schönen  bezeichneto, 
und  einige  andere,  gaben  sich  alle  Mühe,  etwas  Neues  zu  den  Dide- 
rot'schen  Sophismen  hinzuzufügen,  kommen  aber  darin  wenig  über 
einige  dürftige  Kategorien  hinaus. 

b)  Cousin,  Benard  und  Pictet. 

178.  Diese  drei,  besonders  aber  der  erstgenannte,  bilden  nun 
die  andere  Seite  der  französischen  Aesthetik,  nämlich  die  abstrakt- 
idealistische, welche,  wesentlich  aus  einer  Reaction  gegen  den  Ma- 
terialismus der  Philosophie  des  18.  Jahrhunderts  hervorgegangen 
und  durch  die  Errungenschaften  der  neueren  deutschen  Philosophie 
principiell  und  substanziell  bereichert,  zu  einer  Art  eklektischen 
Platonismus  gelangte.  Der  Zeit  nach  fallen  sie  bereits  in  die  dritte 
Periode  der  Geschichte  der  Aesthetik,  ohne  indels  gegenüber  den 
verschiedenen  Standpunkten  der  deutschen  Aesthetik  eine  originale 
Stellung  einzunehmen.  * 


§.  29.  8.  Die  Aesthetik  der  Italiener. 

179.  Die  Italiener  haben  .sich  schon  sehr  früh  mit  dem 
„Schönen“  beschäftigt,  freilich  nicht  im  Sinne  ästhetischer  Unter- 
suchung, sondern  deskriptiv  und  apologetisch.  In  dieser  Richtung 
bewegen  sich  namentlich  verschiedene  „Dialoge  über  die  Schönheit“ 
aus  dem  16.  Jahrhundert,  z.  B.  Franco’s  Dialogi  nve  si  (ratta 
della  bellezca  (1542),  di  Gozze  u.  s.  f.,  ferner  Betussi’s  La  Leo- 
nora,  sopra  la  rera  bellezza  u.  m.  a.  Von  den  späteren  Italienern 
schliefsen  sich  einige,  namentlich  Pagano,  an  die  französichen  An- 
schauungen vom  .Schönen,  besonders  wie  sie  noch  bei  Batteux  im 
Gewände  aristotelischer  Kategorien  auftreten,  an.  Im  zweiten  Theil 
seiner  (auch  in’s  Deutsche  übersetzten)  Versuche  über  den  Ursprung, 
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Enttcicklungtgang  und  Verfall  der  tocialen  Verhältnwe  kommt  Pa- 
gaDo  auch  auf  den  Geschmack  und  die  Kunst  zu  sprechen.  Er 
geht  dabei,  wie  Batteux,  von  der  „Naturnachahmung“  als  Substrat 
ideeller  Kunstanschauung  aus,  ja  er  legt  auf  das  Ideelle  noch  einen 
stärkeren  Nachdruck  als  der  französische  Aesthetiker,  indem  er  be- 
merkt, dafs  der  Künstler  den  Naturdingon  eine  „höhere  Anmuth“ 
verleihe,  so  dafs  man  „ganz  neue,  von  ihm  geschaffene  Wesen“  zu 
erblicken  glaube.  Dies  bewirke  er  dadurch,  dafs  er  „die  in  der 
„Natur  (nach  der  Zufälligkeit)  zerstreuten  Schönheiten  sammle  und 
„so  ordne,  wie  cs  die  Natur  selbst  würde  gethan  haben“,  wenn  sie 
nämlich  (aber  dies  sagt  er  nicht)  statt  des  Lebens  die  Schönheit 
zum  Hauptzweck  hätte.  „Nicht  die  Individuen  al.so  schlechthin, 
„sondern,  sofern  sich  in  ihnen  die  (dem  Begriff  nach)  vollkommne 
„Gattung  offenbare,  bilde  der  Künstler  nach“.  Wenn  nun  auch 
hierin  eine  Verwechslung  des  Kunstschönen  mit  dem  Vollkommnen, 
als  dem  Idealen  des  Naturwirklichen  liegt  — eine  Verwechlung, 
die  wir  bis  in  die  neuere  Zeit  herab  fast  durchgehende  antreffen  — , 
so  ist  doch  immerhin  anzuerkennen,  dafs  er  sich  mit  dem  metaphy- 
sischen Begriff  des  Schönen  überhaupt  beschäftigt.  „Das  Vermögen“ 
— fährt  er  fort  — zerstreuten  Schönheiten  zu  erkennen,  sei 

„der  dem  Menschen  eingepflanzte  innere  Sinn,  welchen  man  Geschmack 
„nenne ; das  Vermögen,  sie  zu  verbinden  und  daraus  ein  Ganzes  zu 
„schaffen,  dagegen  das  künstlerische  Genie“.  — Noch  deutlicher  ver- 
räth  sich  das  Studium  Batteux’s  in  ^em  Versuch,  die  Momente  der 
„Schönheit“  zu  bestimmen.  Er  unterscheidet  zunächst  die  aktuelle 
und  materielle  Schönheit,  oder  wie  er  sagt : „die  Schönheit  des  Han- 
„delns  und  des  Seins“.  In  beiden  müsse  das  Princip  der  „Einheit“ 
als  Zusammenstimmens  der  Thcile  zum  Ganzen  stattfinden.  Beruhe 
„diese  Einheit  auf  Gleichheit  der  Theiie,  so  sei  die  Schönheit  eine 
„arithmetische,  beruhe  sie  auf  dem  Verhältnifs  von  ungleichen 
„Th  ei  len,  so  sei  die  Schönheit  eine  geometrische“:  Dies  sei  die 
Schönheit  der  Proportionalität  oder  die  „Harmonie“.  Diese 
finde  sich  in  allen  Künsten,  in  der  Malerei,  Skulptur,  Musik;  aber 
auch  in  der  Tugend  u.  s.  f.  Die  Differenz  zwischen  dem  Guten 
und  dem  Schönen  sieht  er  dann  lediglich  in  dem  Unterschied  zwi- 
schen innerlicher  und  äufscrliclier  Harmonie,  so  dafs  man  die 
„Schönheit“  als  die  in  die  Erscheinung  tretende  Güte,  die 
„Güte“  aber  als  innerliche  Schönheit  bezeichnen  könne.  — 

■ 180.  Einige  andere  Italiener  nähern  sich  mehr  dem  Empiris- 

mus der  Engländer,  z.  B.  Muratori  (1672 — 1750)  welcher  Rißes- 
eioni  sopra  il  huon  gusto  intorno  le  Science  et  le  arti  (Vened.  1703) 
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schrieb,  besonders  aber  Spaletti  {Sagffio  sopra  la  bellezza,  Roma 
1765),  dessen  Zurückführung  des  ästhetischen  Wohlgefallens  auf 
den  Egoismus  der  Empündung  an  Burke’s  „Selbsterhaltungs-“  und 
, Geselligkeitstrieb“  * ) erinnert,  während  der  Jesuit  Bettinelli 
(1718 — 1808)  iu  seiner  Schrift:  Deila  bellezza  esteriore  del  corpo  umano 
e della  bellezza  d'espressione  fN'^ened.  1782)  nach  der  andern  Seite  hin 
dem  Platonismus  Shaftcsbury's  sich  nähert.  Von  ihm  rührt  auch  eine 
Abhandlung  Del  entusiasmo  nelle  belle  arti  her,  die  iu  seine  gesam- 
melten Werke  (Venedig  1801)  aufgenommen  wurde.  Doch  gehen  seine 
Reflexionen  wenig  über  allgemeine  rhetorische  Phrasen  hinaus.  End- 
lich gab  Gaud.  Jagern  an  n (wie  es  scheint  selbst  ein  Deutscher) 
1771  zu  Florenz  ein  aus  deutschen  Popularästhctikern  kompilirtea 
AVerk:  Saggio  sul  buon  gusto  nelle  belle  arti,  oce  si  spiegano  gl’ele- 
menti  della  Eetetica  heraus.  — Eine  neue  Seite  der  Betrachtung 
gewinnen  so  die  laliencr  dem  ästhetischen  Gebiet  nicht  ab;  auch 
ist  kein  eigentlicher  Zusammenhang  zwischen  ihren  Ansichten  wahr- 
zunehmen. 


§.  30.  4.  Die  Aeathetik  der  Holländer. 

181.  Bilden  die  ästhetischen  Betrachtungsweisen  der  Englän- 
der und  Franzosen  auf  der  gemeinschaftlichen,  mit  dem  Widerspruch 
von  Denken  und  Sein  behaftetoten  Basis  der  verständigen  Reflexion 
einen  bestimmten  Gegensatz,  welcher  sich  hinsichtlich  der  Bewegung 
des  Rellektirens  lediglich  als  eine  Divergenz  der  Richtungen  inner- 
halb desselben  logischen  Cirkels  erkennen  läl'st,  so  macht  die  Aesthe- 
tik  der  Holländer,  welche  sich  in  Hemsterhuis  koncentrirt,  den 
an  sich  widerspruchsvollen  Versuch,  ohne  jene  Basis  zu  verlassen, 
gleichsam  durch  eine  Transaction  der  feindlich  zu  einander  sich  ver- 
haltenden Priucipien,  zu  einer  Art  Versöhnung  derselben  zu  gelan- 
gen. Es  ist  dies  das  eigentliche  Wesen  des  Eklekticismus,  welcher, 
im  tieferen  Grunde  von  dem  richtigen  Instinkt  geleitet,  dal's  eine 
Versöhnung  des  Widerspruchs  möglich,  ja  nothwendig  sei,  die  Mo- 
mente desselben,  statt  sie  in  einer  höheren  Einheit  zu  vermitteln, 
nur  durch  gegenseitige  Erweiterungen  ihrer  Grenzen  zu  einer  ge- 
wissen Unbestimmtheit  und  Verschwommenheit  des  Begriffs  ab- 
schwächt, um  sie  gefügiger  für  eine  verständige  Verknüpfung  und 
Ausgleichung  zu  machen.  Dal's  eine  solche  Ausgleichung  immerhin 
nur  eine  scheinbare  und  schliefslich  der  'Widerspruch  in  seiner  gan- 

')  Siufae  ob«u  No.  160. 
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zen  Härte  bestehen  bleibt,  versteht  sich  von  selbst.')  — Solcher 
Art  nun  ist  der  Eklekticismus,  welcher  den  Standpunkt  von  Hem- 
storhuis  gegenüber  den  Engländern  und  Franzosen  charakterisirt 
und  der  somit  als  die  eigentliche  Selbstyernichtung  des  Reflexions- 
standpunkts überhaupt  erscheint. 

182.  Franz  Ilemsterhuis,  Sohn  des  berühmten  humanisti- 
schen Philologen  Tiberius  H.,  des  Lehrers  von  Huhnkeu  und  Valcke- 
nar,  ist  1720  zu  Groningen  geboren.  Er  lebte  meist  in  Haag,  wo 
er  als  erster  Sekretair  der  Vereinigten  Staaten  im  Jahre  1790  starb. 
Seine  Philosophie  basirt  auf  Hugo  Grotius,  dem  holländischen  Locke, 
sowie  auf  diesem  letzteren  selbst,  obschon  sein  Sensualismus  durch- 
aus nicht  die  entschieden  empiristischo  Färbung  zeigt,  wie  die  des 
letztgenannten  Philosophen.  Er  schrieb  eine  Reihe  archäologischer 
und  kritisch -ästhetischer  Abhandlungen  und  Dialoge,  z.  B.  Lettre 
9ur  la  eculpture  (1760);  Lettre  mr  une  pierre  antique  (1779);  Sur 
Us  deeir«;  Simon  ou  des  facultes  de  l’äme-,  ArUtie  ou  de  la  Diciniti 
(1779),  eine  religiousphilosopbische  Abhandlung,  worin  aber  auch 
verschiedene  ästhetische  Betrachtungen  eingestreut  sind.  Seine  Werke 
wurden  unter  dem  Titel  Oeuvres  phüosophiques  von  Jansen  (Paris 
1792  und  1809)  später  von  van  de  Weyer  in  2 Bänden  (Löwen 
1825—27)  und  von  Meyboom  (Löwen  1846 — 50)  in  3 Bänden  her- 
ausgegeben. Eine  Uebersetzung  erschien  bereits  1782—97  zu  Leipzig 
in  3 Bänden. 

Zur  näheren  Bestimmung  des  Hemsterhuis’schen  Standpunkts 
ist  nun  Dies  zunächst  zu  bemerken,  dafs  eben  jene  Ahnung  von  der 
Nothwendigkeit,  eine  Versühnung  der  Gegensätze  zu  suchen,  es  ist, 
welche  den  eigentlichen  Grund  seines  'eklektischen  Reflektirens  ent- 
hält und  ihn  darauf  hinführt,  diese  Nothwendigkeit  als  eine  objektive 
zu  betrachten,  d.  h.  sowohl  hinsichtlich  des  Gegensatzes  selbst,  näm- 
lich dal's  er  an  sich  berechtigt  sei,  als  auch  hinsichtlich  seiner  Ver- 
söhnung, welche  annäherungsweise  sich  zu  erfüllen  habe.  So  ver- 
legt er  den  Widerspruch  aus  dem  subjektiven  Denken  in  den  des 
Seins,  als  in  welchem  er  thatsächlich  vorhanden  sei,  und  folgert 
nun  hieraus  umgekehrt  für  das  Denken,  dal's  dieses,  weil  das  sich 
widersprechende  Sein  sein  Objekt  sei,  an  dem  Widerspruch  nothwen- 
diger  Weise  participire,  ihn  gleichsam  wioderspiogele.  Iliemit  ist 
denn  allerdings  eine  unübersteigliche  Grenze  gesetzt,  sofern  das 
Denken  an  seiner  Fähigkeit,  den  Widerspruch  zu  lösen  und  zu  über- 


Ueber  das  Wesen  des  EklekticisrouK  ist  schon  oben,  bei  Gelegenheit  Ciceros, 
ausfubrlicber  die  Rede  gewesen.  Vergl.  S.  210. 
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■winden,  und  damit  an  sich  selbst  verzweifelt.  Dieser  Gedanice  zieht 
sich,  theils  mit  Bewulstscin  behauptet  thcils  unausgesprochen,  durch 
die  ganze  philosophische  Erörterung  von  Ilemstcrhuis  hindurch  und 
verleiht  seiner  Anschauung,  den  Charakter  einer  steten  Doppelseitig- 
keit,  die  sich  übrigens  schon  im  Princip  seiner  Philosophie  aus- 
spricht. Er  geht  nämlich  weder  wie  Shaftesbury  von  einem 
abstrakten  Idealismus,  noch  wie  Home  von  einem  ebenso  abstrakten 
Empirismus  allein  aus,  sondern  stellt  von  vorn  herein  diese  beiden 
einander  entgegengesetzte  Ausgangspunkte  als  zusammengehörig  hin, 
indem  er  einerseits  die  Existenz  eines  , inneren  Sinnes“  behauptet, 
welcher  „die  Seele  ihrer  göttlichen  Natur  nach  zu  dem  ihr  Ver- 
„wandten,  nämlich  zum  ewig  Wahren  und  Schönen,  ja  zu  Gott,  als 
„der  Urquelle  desselben,  hinaufzieht“,  andrerseits  aber  auch  den 
Satz  hinstellt,  dals  „alle  Erkenntnils  nur  durch  sinnliche  Wahrneh- 
„mung  und  Beobachtung  zu  gewinnen“  sei.  Statt  nun  aber  diese 
beiden  Sätze  als  unvereinbar  zu  erkennen  oder  ihren  Widerspruch 
in  einer  höheren  Wahrheit  aufzuheben  — was  vom  Standpunkt  der 
Reflexion  aus  allerdings  unmöglich  ist  — findet  er  als  die  konkrete 
Verbindung  der  sich  widersprechenden  Momente  den  Menschen.  — 
Es  liegt  hierin  wieder  — man  kann  dies  nicht  leugnen  — eine 
Ahnung  des  Wahren;  denn  der  Mensch  ist  oben  dies  zwischen  die 
Welt  des  schlechthin  objektiven  Seins  und  die  Welt  des  reinen 
Denkens  in  die  Mitte  gestellte  Wesen,  welches  allein  an  beiden 
participirt,  oder  um  es  trivial  auszudrücken : er  ist  zugleich  Sinnlich- 
keit und  Denken.  Allein,  wie  diese  konkrete  Einheit  von  Hemstcr- 
huis  gefafst  wird,  wird  in  ihr  die  Selbstständigkeit  der  Momente 
nicht  in  dem  Sinne  „aufgehoben“,  dals  sie  zugleich  vernichtet  und 
konservirt  erscheinen,  sondern  es  wird  zwischen  ihnen  ein  Durch- 
schnittsmaafs  geistiger  Kraft  genommen,  so  dafs  sie,  eins  durch  das 
andere  auf  ein  Minimum  abgeschwächt,  indifferent  zusammenfliefsen. 
Wenn  wir  nun  jenen  im  Menschen  waltenden  Gegensatz  des  Denkens 
und  der  Sinnlichkeit  ganz  allgemein  als  den  zwischen  Geist  und 
Körper  fassen,  so  findet  Ilemstcrhuis  die  Auflösung  dieses  Gegen- 
satzes in  Dem,  was  wir  Seele  nennen.  Er  sagt:  „Da  die  Seele  nur 
„durch  ihre  Organe  erkennen  kann,  diese  aber  ihrer  sinnlichen  Na- 
„tur  halber  cs  nicht  gestatten,  dals  sie  das  zu  Erkennende  mit  einem 
„Male  in  seiner  ganzen  Wesenheit  und  Mannigfaltigkeit  auffalst,  so 
„ist  sie  nur  im  Stande,  das  Ganze  in  dem  Nacheinander  der  Theilc 
„zu  erkennen.  Der  innere  Sinn  ist  nun  aber  auf  das  untheilbare 
„Eins,  auf  die  Allheit  gerichtet,  und  könnte  die  Seele  diesem  Zuge 
„folgen,  so  wäre  ihre  Erkenutnifs,  als  Totalität,  völlige  Einheit  mit 
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^dem  zu  Erkennenden,  das  Erkennen  selbst  aber,  als  durchaus  zeit- 
„los,  unendlicher,  absoluter  Genufs.  Da  nun  die  Seele,  als  gebun- 
„den  an  die  Organe  des  Erkennens,  die  Unmittelbarkeit  und  To- 
,talität  der  Erkenntnifs  entbehren  mufs,  so  strebt  sie,  getrieben 
„durch  den  stets  auf  diese  Totalität  gerichteten  inneren  Sinn,  wonig- 
„stens  die  möglichst  grofse  Menge  von  Erkcnntnifstheilen  (Ideen)  in 
„möglichst  kurzer  Zeit  zu  gewinnen,  und  in  dem  Maafso,  als  ihr 
„dies  gelingt,  ist  ihr  Erkennen  auch  mit  Genufs  verbunden.  — Das 
„relativ  höchste  Maafs  des  Genusses  ist  nun  in  Dem  zu  finden,  was 
„wir  das  Schöne  nennen,  und  de.shalb  ist  das  Schöne  zu  definiren 
„als  Dasjenige,  welches  uns  die  gröfste  Menge  von  Ideen  in 
„kürzester  Zeit  gewährt“. 

183.  Dies  wäre  ungefähr  das  einfache  Resultat  des  ästhetischen 
Reflektirens  von  Hemsterhuis  hinsichtlich  der  Bestimmung  des  all- 
gemeinen Begriffs  des  Schönen,  soweit  es  aus  verschiedenen,  in  sei- 
nen Abhandlungen,  namentlich  in  der  lieber  das  Begehren,  enthalte- 
nen Erörterungen  abstrahirt  werden  kann.  Er  basirt  also  den  Be- 
griff oder,  genauer  gesprochen,  die  Erkenntnifs  des  Schönen  auf  den 
Genufs.  Dies  ist  so  entschieden  seine  Ansicht,  dafs  seine  ander- 
weitigen Bemerkungen  ganz  zusammenhangslos  und  unverständlich 
erscheinen,  wenn  man  davon  abstrahirt.  — Dabei  liefert  auch 
Hemsterhuis  abermals  ein  Beispiel  dafür,  dafs  der  refloktirende 
Verstand,  sobald  er  nur  ein  Moment  dos  Gegensatzes,  mit  dem  er  be- 
haftet ist,  fcsthält,  bei  weiterem  Fortgehen  nothwendig  in  das  andere 
hincingetrieben  wird.  Denn  wodurch  anders  als  durch  den  von 
Hemsterhuis  behaupteten  inneren  Sinn  wird  er  schliefslich  dazu 
geführt,  die  Erkenntnifs  des  Schönen  auf  den  Genufs  zu  gründen? 
Und  dafs  er  diesen  Genufs  nicht  etwa  als  einen  blofs  innerlichen, 
etwa  rein  seelischen,  sondern  in  sehr  bestimmter  Weise  als  sinn- 
lichen, ja  geradezu  als  Geschlechtsgonufs  fafst,  darüber  läfst  er  uns 
ebenso  wenig  in  Zweifel  als  darüber,  dafs  die  Quelle  desselben,  das 
Begehren,  aus  dem  unendlichen  Streben  des  inneren  Sinns  auf  völlige, 
unbedingte  Einheit  mit  dem  Objekt  des  Erkennens  abziclt.  Er  sagt: 
„Da  die  Seele  in  ihrem“  (durch  den  inneren  Sinn  geforderten) 
„Verlangen  nach  absoluter  Vereinigung  durch  die  Organe  behindert 
„ist,  so  kann  sie  nichts  völlig  und  rein  geniefsen,  was  immer  es 
„sein  mag.  Daher  ist  ein  Genufs  nur  soweit  möglich,  als  eine  Ver- 
„einigung  erreicht  wird.  Je  mehr  nun  ein  Gegenstand  solche  Ver- 
„einigung  gewährt,  desto  gröfser  ist  auch  der  Genufs  und  folglich 
„auch  die  Schönheit  des  Gegenstandes“.  Hierauf  gründe  sich, 
meint  er,  „der  sonderbare  Zusammenhang  zwischen  den  Ideen  und 
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„den  Geschlechtstheilen“  und  „daher  komme  es,  dafs  junge  Schwär- 
„mer,  von  welcher  Art  ihre  Regungen  auch  sein  mögen, 
„dieselben  stets  in  jenen  Theilen  gefühlt  haben  werden,  in  welche 
„schon  Plato  den  Sitz  des  Begehrens  gesetzt  habe“.  — 

Dies  lälst  nun  wohl  an  Deutlichkeit  nichts  zu  wünschen  übrig. 
Wenn  er  daher  im  Genuß  noch  eine  geistige  und  materielle  Seite 
unterscheidet,  so  fafst  er  doch  die  geistige  bereits  so  materiell,  dafs 
für  die  materielle  kaum  noch  Raum  bleibt.  Denn  indem  er  über 
die  Liebe  — als  den  eigentlichen  Genufs  des  Schönen  — sich 
dahin  äufsert,  dafs  in  ihr  „die  Natur  uns  einen  Augenblick  zu 
„betrügen  suche“,  und  von  der  Freundschaft  der  Ansicht  ist,  dafs 
in  ihr  „die  Unmöglichkeit  gegenseitiger  Vereinigung  auch  am  wenig- 
„sten  empfunden  werde“,  so  erscheint  seine  „Liebe“  eben  als  rein 
sinnliche  und  zwar  nur  vorhanden  im  Augenblick  der  Geschlechts- 
Vereinigung,  in  welchem  uns  die  Natur  über  die  Unmöglichkeit  eines 
vollen  und  ganzen  Genusses  betrügt,  während  sonach  „Freundschaft“ 
eine  — sei  es  auf  geistige  oder  ai;dero  Interessen  gegründete  — 
Beziehung  zwischen  Personen  desselben  Geschlechts  ist,  in  welcher  es 
überhaupt  gar  keiner  Vereinigung  bedarf  und  daher  auch  ihr  Mangel 
nicht  empfunden  wird.  Von  jener  über  alle  Zeit  und  allen  Raum 
hinausgehenden  unmittelbaren  Einheit  des  liebenden  Subjekts  mit  dem 
geliebten  Objekt  in  der  Liebe  des  Herzens,  welche  das  wahre  Sym- 
bol der  Allgegenwart  und  Allmacht  der  Idee  ist,  von  jener  Liebe, 
die  selbst  in  der  Verzichtleistung  nicht  nur  auf  Vereinigung,  son- 
dern auch  auf  das  Loben  einen  höchsten  Genufs  zu  finden  vermag, 
von  solcher  Liebe  weifs  der  holländische  Philosoph  nichts. 

184.  Das  Schöne  nun  ist,  als  Substrat  des  Genusses,  nicht  die 
Aufhebung,  wohl  aber  die  relative  Ausgleichung  des  im  Verlangen 
gesetzten  Widerspruchs  zwischen  Befriedigung  und  Nichtbefriedi- 
gung'). Objektiv  betrachtet  ist  das  Schöne  das  konkrete  Dasein 
solchen  Widerspruchs  in  der  Natur  selbst;  denn  „das  ganze  Univer- 
„sum  befindet  sich  in  einem  gezwungenen  Zustande,  in  dem  cs, 
„stets  nach  unendlicher  Vereinigung  strebend,  ewig  nur  in  Einzel- 
„heiten  zerfällt  und  in  dieser  Zersplitterung  verharrt“.  Das  Schöne 
ist  so  die  scheinbare  Ausgleichung  dieses  Widerspruchs  in  der  ob- 
jektiven Welt,  und  deshalb  ist  der  Genuß  desselben  dieselbe  schein- 

*)  Diefle  Doppelscitißkeit  im  Verlanpon  scheint  Gotbe,  der  übrigen!«  ein  grofser 
Verehrer  von  Ueniftterhuie  war  und  sich,  mit  einiger  Modification  und  Milderung  meiner 
Theorie  über  das  Schöne,  leu  seiner  Ansicht  bekannte,  vorgeschwebt  zu  haben,  als  er 
Fauat,  diesen  verkörperten  Widerspruch  des  unendlichen  und  endlichen  Geistes,  von 
sich  sagen  Ittlst:  So  tauiner  Ich  von  Begierde  ziim  Genufs 

Und  im  Genufs  vcrachniacht*  ich  von  Bcgienle. 
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bare  Ausgleichung  im  Subjekt.  Es  stellt  daher  der  Gcnufs  die 
höchste  Stufe  unsere  Erkennens  dar;  denn  „es  scheint,  dafs  die 
„Seele  nicht  dazu  geschallen  sei,  etwas  rein  zu  erkennen,  zu  wissen, 
„sondern  dazu,  anzuschauen  und  zu  geniefsen“:  der  Genufs  dos 
Schönen  also  sei,  meint  Hemsterhuis,  die  höchste  Erkenntnifs  über- 
haupt, welche  der  Mensch  erlangen  könne.  Denn  wenn  auch  die 
Zeitlosigkeit  darin  nicht  ganz  aufgehoben  wird,  so  gewährt  er  doch 
in  relativ  kürzester  Zeit  die  gröl'ste  Menge  von  Perceptionen,  und 
hierin  bestehe  eben  die  höchste  Erkenntnifs.  Das,  was  nun  so  (in 
vollkommenster  Weise)  durch  den  Genufs  erkannt  wird,  ist  eben  das 
Schöne.  Allerdings  wäre  es  nur  ein  Schritt,  von  dieser  Fassung 
des  Begriffs  zu  der  höheren  zu  gelangen,  dafs  das  Schöne  diejenige 
Form  ist,  in  welcher  die  Idee  für  die  Anschauung  sich  offenbart, 
denn  jene  Einheit,  nach  welcher  der  innere  Sinn  strebt,  ist  im 
Grunde  nur  die  Identität  der  Idee  und  der  Erscheinung.  Indem  er 
aber  das  zweite  Moment,  nach  der  Erfahrungstheorio,  in  das  Sub- 
jekt verlegt  und  statt  Erscheinung : Anschauung  (Erkenntnifs)  sagt, 
wird  die  Idee  selber  zum  blofsen  Schein  degradirt,  und  dies  führt 
ihn  zu  jener  grob  materialistischen  Ansicht,  welche  ihm  die  höhere 
Wahrheit  völlig  verbirgt. 

Ueber  jene  Auffassung  kommt  nun  Hemsterhuis  weder  hin- 
aus noch  auch  dazu,  den  Inhalt  des  Schönen  näher  zu  bestimmen. 
Wie  cs  dabei  möglich  gewesen,  dafs  er  von  Herder  als  der  „gröfste 
Philosoph  seit  Plato“  gepriesen  wurde  und  nachweislich  auf  Göthe 
einen  gewissen  Einflufs  ausgeübt,  wird  an  seinem  Orte  zu  erörtern 
sein. 


Recapitulation. 

§ 25.  Nach  dem  Verfall  der  antiken  Aesthetik  im  3.  Jahr- 
hundert n.  Chr.  tritt  in  der  Geschichte  der  Aes- 
thetik eine  anderthalb  tausendjährige  Pause 
ein,  deren  Nothwendigkeit  aus  der  totalen  Ver- 
änderung der  gesammten  Kunstanschauung  sich 
ergiebt.  Die  Kunst,  in  den  Zwiespalt,  welcher 
die  Entwicklung  des  mittelalterlichen  Geistes,  im 
Gegensatz  zu  der  Einheit  des  antiken  Geistes, 
kennzeichnet,  hineingerissen  und  zugleich  daraus 
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hervorgehend,  ist  unbedingt  an  den  geistlichen 
Inhalt  gebunden  und  folglich  unfrei:  so  wird  das 
ästlietische  Interesse  völlig  vom  theologischen  ab- 
sorbirt.  Erst  mit  der  durch  die  Reformation  von 
Neuem  angestrebten  Befreiung  des  Geistes  von 
den  Fesseln  des  geistlichen  Elements  beginnt  die 
Kunst,  die  im  Gegensatz  zu  der  antiken  Plastik 
wesentlich  Malerei  geworden  war,  sich  ebenfalls 
frei  zu  machen  vom  geistlichen  Inhalt,  zu  einanci- 
piren,  d.  h.  sie  geht  (vom  Cinquecento  ab,  besonders 
aber  seit  Raphael)  auf  ihre  Verweltlichung  aus. 
Dadurch  wird  zwar  eine  gänzlich  neue  Bahn  der 
Entwicklung  geöffnet,  aber  eben  darum  kann  es  auch 
jetzt  noch  nicht  zu  einer  Aesthetik  kommen.  Erst 
nachdem  die  ganze  Sphäre  der  weltlichen  Gebiete 
durchlaufen  war,  d.  h.  durch  die  Entwicklung  der 
Landschafts-,  Genre-  und  Stilllebenmalerei, 
tritt  mit  der  positiven  Erschöpfung  der  Naturkreise, 
welche  zugleich  mit  einer  negativen,  d.  h.  einer 
Erschlaffung  und  Depravation  der  praktischen 
Kunstanschauung  Oberhaupt  verbunden  ist,  die 
Forderung  e’mer  theoretischen  Betrachtungs- 
weise des  nunmehr  abgeschlossenen  Inhalts  auf. 
Dies  ist  der  Anfang  einer  neuen  Periode  der 
Aesthetik,  welche  somit  erst  gegen  Ende  des 

17.  Jahrhunderts  möglich  war  und  als  Wissen- 
schaft zuerst  durch  Batimgarlen  in  der  Mitte  des 

18.  Jahrhunderts  begründet  wurde. 

§ 26.  Als  iutegrirender  Theil  der  Philosophie  über- 
haupt ist  die  Aesthetik  in  ihrer  geschichtlichen 
Entwicklung  an  die  Geschichte  des  philosophischen 
Denkens  überhaupt  gebunden : d.  h.  es  ist  für  das 
Weitere  eine  Orientirung  Ober  die  allgemeine  Lage 
des  philosophischen  Bewufstseins  im  17.  und  18. 
Jahrhundert  nothwendig.  Das  Princip,  welches  den 
Fortgang  in  der  Geschichte  des  menschlichen  Geistes 
Oberhaupt  bedingt,  d.h.  die  Selbstbefreiuug  des 
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Geistes,  hat  seit  der  Herrschaft  der  christlichen 
Weltanschauung  eine  andere  Richtung  genommen; 
denn  es  ist  jetzt  nicht  mehr,  wie  in  den  vorchrist- 
lichen Entwicklungsphasen,  die  Natur,  gegen 
welche  der  Geist  ankämpft  — diese  ist  bereits 
durch  das  christliche  Princip  gegen  ihn  her- 
abgesetzt — , sondern  vielmehr  der  aus  dem 
christlichen  Princip  selbst  durch  Verfälschung 
seines  ideellen  Inhalts  stammende  Zwang,  den  die 
aus  dem  Geistigen  in’s  Geistliche  verkehrte 
Macht  des  Dogmenkultus  auf  den  Geist  ausübte. 
Die  Befreiung  von  diesem  Zwange,  d.  h.  des 
Denkens  vom  gegebenen  geistlichen  (dogmatischen) 
Inhalt,  woran  noch  die  Philosophie  des  Mittelalters 
gebunden  war,  wird  nunmehr  als  die  Bedingung 
für  die  Selbstständigkeit  des  philosophischen  Re- 
flektircns  aufgestellt.  Aber  der  Zwiespalt,  welcher 
sich  in  der  christlich  - religiösen  Anschauung  als 
der  Gegensatz  zwischen  dem  Diesseits  und  Jen- 
seits darstellt,  bleibt  auch  hier  — in  der  Epoche 
der  Reflexion  — bestehen,  nur  dafs  er  die  Form 
des  Gegensatzes  zwischen  Sein  und  Den- 
ken annimmt:  „Empirismus“  und  „Idealismus“. 
Der  erstere,  welcher  von  Baco  datirt,  giebt  der 
englischen  Philosophie  ihr  besonderes  Gepräge, 
der  zweite,  durch  Cartesius  begründet,  ist  der 
vorherrschende  Charakter  der  französischen  Phi- 
losophie. Auf  die  Aesthetik  werden  diese  in  ihrer 
starren  Entgegensetzung  sich  als  unwahr  erwei- 
senden Principien  zuerst  durch  Home  und  Bat- 
teux  angewandt. 

Die  Aesthetik  der  Engländer  und  Fran- 
zosen, sowie  die  der  anderen  Nationen  in  jener 
Zeit  ist  ihres  wesentlich  räsonnirenden,  d.  h.  un- 
methodischen Charakters  wegen  als  Popularästhetik 
und  insofern  nur  als  Vorläuferin  der  Deutschen 
Aesthetik  zu  betrachten. 
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§ 27. 


V 


1.  In  der  englischen  Aesthetik  ist  ein 
Fortgang  von  einer,  wenn  auch  anfangs  phan- 
tastischen, so  doch  reineren  Weise  der  Anschau- 
ung zu  einer  mehr  und  mehr  hervortretenden 
materialistischen  Rohheit  zu  erkennen.  Shaftesbury, 
Uutcheson  und  Reid  bilden  die  erste  Gruppe.  Der 
erste  knüpft  an  Plato  an  und  detinirt  die  Kunst 
als  Gestaltung  der  Materie  nach  Maafsgabe  der 
Schönheit;  der  zweite  geht  durch  Annahme  eines 
inneren  Sinnes  über  Shaftesbury  hinaus,  indem  er 
die  Unterschiede  in  dem  Begriff  der  Schönheit,  die 
er  als  „Einheit  des  Mannigfaltigen“  definirt,  auf- 
zeigt, der  dritte  stellt  den  common  sense  als  Grund- 
princip  des  Reflektirens  auf  und  sucht  auf  ihn  auch 
die  Empfindung  für  Schönheit  zurückzuführen. 

Die  zweite  Gruppe  wird  durch  die  Empi- 
ristiker  im  engeren  Sinne  des  Worts  gebildet; 
Rome,  Burke,  Rogarth,  welche  das  Aesthetische 
durchaus  in  die  Erfahrung  des  Subjekts  d.  h.  in 
die  persönliche  Empfindung  verlegen.  Home, 
welcher  alle  Erkenntnifs  auf  die  Sinne  zurück- 
fühi-t,  beschränkt,  nicht  ohne  Widerspruch  mit 
sich  selbst,  die  Wahrnehmung  des  Schönen  auf 
Auge  und  Ohr  und  macht  einen  ersten  Versuch 
zu  einer  „Theorie  des  Geschmacks“,  deren  Basis 
der  Gegensatz  des  Angenehmen  und  Unangeneh- 
men sein  soll.  Seine  kritischen  Bemerkungen  über 
das  Drama  verrathen  eine  Bekanntschaft  mit,  aber 
kein  Verständnifs  für  Aristoteles.  Burke’s  Aes- 
thetik ist  schon  ganz  roher  Materialismus;  die 
Schönheit  erklärt  er  aus  dem  „Geselligkeits-“  resp. 
aus  dem  „Geschlechtstrieb“,  das  Erhabene  aus  dem 
„Selbsterhaltungstrieb“;  Hogarth  endlich  be- 
schränkt sich  in  seinem  Aesthetisiren  lediglich  auf 
die  Malerei  und  glaubt  das  Arcanum  der  Schön- 
heit in  der  Schlangenlinie,  die  er  deshalb  als 
„Schönheitslinie“  bezeichnet,  gefunden  zu  haben. 
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^ 28.  2.  Die  französische  Aesthetik  geht  von 

einem  der  englischen  entgegengesetzten  Punkte 
aus;  denn  während  hier  mit  dem  englisirten  Plato 
{Shaflesbury)  begonnen  und  mit  dem  englisirten 
Aristoteles  (^Home)  abgeschlossen  wird  — denn 
Burke  ist  Schotte  und  Hogarth  kann  kaum  als 
Aesthetiker  mitzählen  — , fUngt  die  französische 
Aesthetik  mit  dem  französirten  Aristoteles  (Batleux) 
an  und  mündet  in  den  französirten  Plato  (Cousin) 
aus.  An  Batleux,  der  sich  besonders  mit  der 
„Naturnachahmung“  als  Princip  der  Kunst  be- 
schäftigt und  den  Versuch  einer  Klassificirung 
der  Künste  in  „mechanische“,  „schöne“,  und  „or- 
namentale“ macht,  schliefst  sich  Diderot  an,  der 
mehr  durch  praktische  Kritik  als  durch  ästhetische 
Reflexion  hervorragt. 

§ 29.  3.  Theils  an  die  Franzosen  theils  an  die  Eng- 

länder schliefsen  sich  einige  Italiener  an;  an  die 
ersteren  namentlich  Pagano,  an  die  letzteren  Mu- 
ratori  und  Spaletli,  ohne  indefs  der  Aesthetik  eine 
neue  Seite  der  Betrachtung  abzugewinnen. 

4 30.  4.  Unter  den  Holländern  ist  nur  Hemster- 

huis  von  Bedeutung.  Ihm  ist  das  „Schöne“  das 
relativ  höchste  Maafs  des  Genusses  und  dieser 
überhaupt  die  höchste  menschliche  Erkenntnifs. 

So  artet  die  empiristische  Aesthetik  der  ge- 
nannten Nationen  einerseits  in  einen  mehr  oder 
minder  rohen  Materialismus  aus,  während  sie 
anderseits  hinsichtlich  der  Form,  bei  dem  Mangel 
einer  eigentlichen  Methode,  sich  nicht  über  das 
Niveau  eines  ästhetisirenden  Dilettantismus  erhebt. 
In  beiden  Beziehungen  sind  diese  Versuche  daher 
nur  als  eine  Vor-  und  Vorbereitungsstufe  für  die 
Deutsche  Aesthetik  zu  betrachten,  welche 
durch  Baumgarten  in  der  Mitte  des  18.  Jahrhun- 
derts als  Wissenschaft  begründet  wurde. 


22 
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Cap.  UL 

Die  deutsche  Aesthetik  des  18.  Jahrhunderts. 

Einleitung. 

§.  31.  I.  Allgemeine  philosophische  Grundlage  der  dentschen 
Aesthetik  in  dieser  Zeit. 

185.  Indem  wir  hinsichtlich  der  Charakteristik  des  allgemei- 
nen Standpunkts  der  Philosophie  des  18.  Jahrhunderts  gegenüber 
dem  der  Philosophie  des  Mittelalters  auf  das  in  der  Einleitung  zur 
Aesthetik  der  Engländer,  Franzosen  u.  s.  f.  Gesagte^)  verweisen, 
müssen  wir  hinsichtlich  der  allgemeinen  philosophischen  Grund- 
lage der  deutschen  Aesthetik  die  Bemerkung  vorausschicken, 
dafs  die  geschichtliche  Entwicklung  der  dilTerenten  Standpunkte 
nicht  ganz  der  von  uns  aufgestclltcn  Anordnung  der  Acsthetiker  ent- 
spricht. ln  den  philosophischen  Lehrbüchern  (auch  von  Hegel  in 
seiner  „Geschichte  der  Philosophie“)  wird  gewöhnlich  die  Leib- 
nitz’sche  Monadenlehre  und  die  Wolff'sche  Schematisirung  des 
Leibnitz’schon  Grundgedankens,  ja  selbst  die  deutsche  Popular- 
philosophic  vor  der  schottischen  Philosophie,  dem  englischen  so- 
genannten Intellektualismus  und  dem  französischen  Materialismus 
behandelt.  Wir  haben  uns  mithin  unsrer  Anordnung  halber,  nach 
welcher  die  englische  und  französische  Aesthetik  als  „Vorstufe“  der 
deutschen  zu  betrachten  ist,  zu  rechtfertigen.  Ohne  — was  hier 
nicht  am  Orte  wäre  — tiefer  in  eine  Kritik  der  betreifenden  Prin- 
cipien  eiuzugehen,  mag  nur  Dies  bemerkt  werden,  dal's,  wenn  anders 
unsre  Auffassung  dos  eigentlichen  Gegensatzes  im  Reflektireu  der 
Engländer  und  Franzosen,  den  wir  wiederholt  als  eine  konträre 
Doppel -Bewegung  innerhalb  desselben  logischen  Cirkcls  bezeichnet 
haben,  die  richtige  ist,  wenn  ferner  die  Stellung  dos  llolländors 
Hemsterhuis  zu  dieser  Doppolbewegung,  in  welcher  die  Ausgangs- 
punkte der  einen  Richtung  als  die  Endpunkte  der  anderen  und  um- 
gekehrt erscheinen,  in  dem  Versuch  wurzelt,  diesen  Gegensatz  ver- 
mittelst einer  durch  Abschwächung  der  entgegeugesetzteu  Momente 
zu  erzielenden,  im  Grunde  aber  widernatürlichen  Transaction,  wenn 
nicht  nufzuhcbcu,  so  doch  zu  verwischen:  so  dürfte  diesen  Stand- 
punkten gegenüber  das  Charakteristische  in  dem  Rellektircn  der  deut- 
schen Philosophie  gerade  darin  liegen,  dal's  sie  jene  entgegengesetzten 
Momente  als  berechtigt  anerkennt  und  zur  Geltung  bringt.  iSiu 

')  §.  20.  Ko.  144  — 14S.  (S.  273  iT.). 
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stimmt  also  darin' wohl  mit  Hemsterhuis  überein,  dafs  sie  nicht 
von  dem  einen  Moment  ausgeht,  um  schliefslich  sich  im  entgegen- 
gesetzten zu  verlaufen,  sondern  von  beiden  zugleich,  d.  h.  von  der 
ErkenntniCs  des  Gegensatzes  selbst;  sic  geht  aber  darin  über  ihn 
hinaus,  dafs  sie  den  Gegensatz  nicht  zu  vertuschen  sucht,  sondern 
ihn  als  einen  dem  Wesen  selbst  immanenten,  d.  h.  als  Prozefs,  sich 
zum  Bewufstscin  und  in  ein  System  bringt.  Hierin  liegt  aber  ein  so 
entschiedener  Fortschritt  nicht  nur  über  die  Einseitigkeit  des  engli- 
schen und  französischen  Reflektirens,  sondern  auch  über  die  zw'eideutige 
Unbestimmtheit  von  Hemsterhuis  hinaus,  dals  es  ganz  gleichgültig 
ist,  ob  dieser  Fortschritt  von  den  Deutschen  bereits  vollzogen  war, 
che  die  andern  Nationen  zur  Vorstufe  desselben  gelangten.  Die  Ele- 
mente dazu  waren  jedenfalls  in  Baco  und  Cartesius,  in  Spinoza  und 
Malebrancho,  in  Locke  und  Cudworth,  ja  selbst  in  Hugo  Grotius  ge- 
gegeben;  und  dies  genügt  um  so  mehr,  als  wir  uns  daran  erinnern 
müssen,  dafs  in  der  neuesten  Entwicklung  der  französischen  Aes- 
thetik  Cousin  einen  ähnlichen  anachronistischen  Standpunkt  gegen- 
über der  deutschen  einnimmt,  wie  die  englischen  und  französischen 
Philosophen  des  18.  Jahrhunderts  im  Verhältnil's  zur  Leibnitz- Wolff- 
schen  Philosophie,  welche  die  Grundlage  der  deutschen  Aesthetik 
bildet. 

186.  Wenn  sich  nun  Baumgarten,  welcher  als  der  Begrün- 
der der  deutschen  Aesthetik  gilt,  obschon  es  ihm  weniger  um  eine 
Erforschung  des  Gebiets  des  Schönen  und  der  Kunst  als  um  eine 
Theorie  des  menschlichen  Empfindens  und  Vorstellens  zu  thun  war, 
in  seiner  philosophischen  Grundanschauung  durchaus  aufWolff 
stützt,  so  weist  des  Letzteren  philosophisches  System  wieder  auf 
Leibnitz  zurück;  und  es  ist  mithin  das  philosophische  Princip 
dieses  Denkers,  von  welchem  wir  auszugehen  haben.  Das  Wesent- 
liche der  Leibnitz’schcn  Philosophie,  soweit  cs  für  unsern  Zweck  in 
Frage  kommt,  beruht  nun  zunächst  seiner  allgemeinen  Tendenz  nach 
darin,  dafs  es  ihm  darum  zu  thun  ist,  auf  Grund  nur  als  geltend 
vorausgesetzter  metaphysischer  Kategorien  den  inneren  Zusammen- 
hang zwischen  der  geistigen  und  materiellen  Welt,  d.  h.  das  eigent- 
liche Wesen  des  Universums,  als  der  Schöpfung  Gottes,  zu  erforschen. 
Seine  Monadenlehre  ist  in  die.ser  Hinsicht  als  eine  geistvolle  Hypo- 
these zu  betrachten,  die  er  deswegen  aufstellt,  weil  durch  sie  das 
Käthsel  der  Welt  für  ihn  vcrglcichwciso  am  vollständigsten  gelöst 
erscheint.  Die  Jlonade  ist  das  intellektuelle  Forraprincip  alles  Sei- 
enden : in  diesem  Satze  ist  zugleich  die  Einheit  und  die  DilTerenz 
beider  Seiten  des  Gegensatzes  ausgesprochen.  Fs  liegt  darin  uäm- 
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lieh  theils  (der  Spinozistischen  „Substanz“  gegenüber)  ein  Moment 
unendlicher  Individualisation,  theils,  (dem  Loke’schen  Empirismus 
gegenüber)  ein  Moment  des  Idealismus,  das  aber  keineswegs  abstrakt 
ist,  weil  es  der  Materie  selbst  immanent  bleibt.  Dies  der  Materie 
immanente  idealistische  Moment  nennt  Leibnitz  nun  die  „Percep- 
tion“,  indem  er  sagt,  dafs  die  Monade,  als  intellektuelles  Formprin- 
zip, thätiy  sei;  solche  Thätigkeit  sei  VonteUung,  das  Fortgehen  von 
einer  Vorstellung  zur  Andern  aber  das  Begehren.  Wenn  nun  auch 
dieses  Vorstellen  nicht  nothwendig  und  ohne  Weiteres  ein  bewufstes 
ist,  so  kann  es  sich  zu  solchem  hohem  Grade  der  Perception  doch 
erheben,  und  solche  bewufsten  Perceptionen  nennt  er  Apperaeptionen. 

Zwischen  den  völlig  unbewufsten  Perceptionen  und  den  völlig  be- 
wul’sten  existirt  nun  eine  Stufenleiter  von  geringerer  und  gröfsorer 
Deutlichkeit.  Er  unterscheidet  daher  unorganische  (völlig  unbe- 
wul'ste),  organische  (dunkel  bewulste)  und  bewufste  Wesen.  Die  erste 
Klasse  umfalst  die  sogenannte  unorganische  Natur,  die  zweite  die 
Thierwelt,  die  dritte  die  Menschheit;  denn  der  Mensch  sei  „der  Er- 
„kenntniis  nothwendiger  und  ewiger  Wahrheiten  fähig.“  Da  die 
Monade  aber  unbedingte  Einheit  in  sich  ist  und  also  auch  mit  an- 
deren keine  Verbindung  eingehen  kann,  so  ist  Leibnitz  genöthigt, 
für  die  Erklärung  der  parallelen  Bewegungen  nicht  nur  der  Seele 
und  des  Körpers  iin  Menschen,  sondern  für  die  des  Geistes  und 
der  Materie  im  Universum  überhaupt  die  Hypothese  einer  Harmo- 
nie aufzustellen,  die  er  die  prästabiiirte  nennt,  um  einerseits  die 
Unabhängigkeit  der  beiden  Monadensysteme  von  einander,  andrer- 
seits aber  auch  wieder,  als  von  Uranfang  (von  Gott)  dazu  bestimmt, 
ihre  Einheit  zu  bezeichnen.  Ob  diese  prästabiUrte  Ilarmonic,  die 
ihre  letzte  Quelle  im  Willen  Gottes  hat,  nun  lediglich  in  einer  für 
die  beiden  Seiten  selbst  zufälligen  Parallelisirung  der  Bewegung  be- 
steht (was  aus  dem  gewählten  Bei.spicl  der  beiden  gleich  gestellten 
Uhren  hervorzugehen  scheint),  oder  ob  sie  aus  der  Beziehung  der 
vielen  Monaden  auf  die  Urmonas,  d.  h.  auf  die  Identität  des  Gan- 
zen entspringt,  kann  hier  dahin  gestellt  bleiben : soviel  steht  fest, 
dafs  er  Gott  als  die  letzte  und  einzige  Einheit  des  sonst  nur  in 
einer  Kontinuitätsbeziehung  existirenden  unendlichen  Vielheit  be- 
zeichnet. Diese  beiden,  allerdings  so  eigentlich  durch  einen  Ge- 
waltakt — nämlich  durch  die  einfache  Berufung  auf  Gott,  der  aber 
hier  nur  ein  leeres  Wort  ist,  weil  er  bei  ihm  nicht  aus  dem  Be- 
greifen hervorgeht,  sondern  als  blofser  Name  hingcstellt  wird  — in 
Verbindung  miteinander  gebrachten  Kategorien  der  unendlichen  Viel- 
heit und  der  unendlichen  Einheit  bilden  also  die  beiden  Momente 
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des  pegensatzes  in  beiderseits  berechtigter  Stellung.  Indem  Leibnitz 
zugleich  von  der  Vielheit  der  Dinge  und  der  ideellen  Einfachheit 
ihres  Princips  ausgeht,  erscheint  er  weder  als  abstrakter  Idealist  noch 
als  abstrakter  Empirist,  sondern  als  verständiger  Metaphysiker,' der 
den  Gegensatz  zwar  nicht  begrifflich  aufhebt,  aber  doch  solche  Auf- 
hebung mit  Bewul'stsoin  anstrebt  und  jedenfalls  als  Postulat  hinstellt. 

Der  Mensch  nun,  als  diese  prästabilirtc  Harmonie  von  Seele 
und  Leib,  ist  gleichsam  das  mikrokosmische  Spiegelbild  der  prästa^ 
bilirten  Harmonie  von  Geist  und  Materie  im  Universum  überhaupt. 
Sofern  er  an  beiden  Entgegengesetzten  participirt,  entwickelt  sich 
in  ihm  selbst  jene  Stufenfolge  der  Perceptionen,  und  es  handelt  sich 
also  weiterhin  nur  darum,  diese  Gradunterschiede  als  konkrete  Thä- 
tigk eiten  des  Menschen  zu  bestimmen.  Dies  vollzog  Wollf,  dessen 
Philosophie  mithin  als  die  Schematisirung  der  aus  dem  Leibnitz'- 
schen  Grundprincip  gezogenen  Konsequenzen  betrachtet  werden  kann ; 
was  Baumgarten  betrifft,  so  können  wir  schon  hier  andeutungs- 
weise bemerken,  dai's  er  die  Empfindung  des  Schönen  in  jene  Mit- 
telstufe zwischen  der  völlig  unbewufsten  Perception  und  der  Apper- 
ception  des  Bewufstseins  setzte,  welche  schon  Leibnitz  als  dunkle 
Vorstellung  deünirte.  (Strenggenommen  fiele  das  Schöne  mithin  in 
die  thierische  Perception).  Hier  ist  der  Punkt,  wo  die  Aesthetik  an 
die  philosophische  Grundanschauung  überhaupt  anknüpfte. 

187.  Die  Wolff’sche  Philosophie  oder  vielmehr  die  Art  seines 
verständigen  Rcflektirens  unterscheidet  sich  gegenüber  dem  der  Eng- 
länder und  Franzosen  dadurch,  dafs  darin  die  ausdrückliche  Beru- 
fung auf  die  blol'se  Wahrnehmung  oder  auf  die  Natur  des  Vorstel- 
lens ganz  aufgegeben  ist,  indem  vielmehr  zum  ersten  Male,  freilich 
vorerst  in  ganz  pedantischer  und  immerhin  mit  verständigen  Vor- 
aussetzungen behafteter  Weise,  der  Versuch  gemacht  wird,  den  In- 
halt des  Denkens  in  einer  diesem  selbst  analogen,  gedankengemäfsen 
Form  darzustellen.  Wesentlich  für  seinen  Einflul's  auf  die  allge- 
meine Bildung  seiner  Zeit  ist  auch  der  Umstand,  dafs  er  nach  dem 
Vorgang  von  Thomasius  und- Tschirnhausen,  ebenfalls  zwei,  freilich 
unbedeutende  Leibnitzianer,  seine  philosophischen  Werke  nicht  aus- 
schliol'slich,  wie  es  bis  dahin  Sitte  war,  lateinisch  oder  gar  franzö- 
sisch, sondern  viele  davon  deutsch  schrieb.  Wolff  nimmt  nun  nicht 
blos  Leibnitz’sche  Grundgedanken,  sondern  auch  anderweitige,  z.  B. 
von  Cartesius,  auf,  wodurch  die  Beweisführung  bei  ihm  oft  aus  dem 
Empirischen  in's  Abstrakte  und  umgekehrt  überschweift.  Sein  Haupt- 
verdienst ist  die  Eintbeilung  und  Gliederung  des  Inhalts  nach  phi- 
losophischen Disciplincn,  die  er  freilich  auf  äulserlich  hergenommene 
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Kategorien  baairt.  So  unterscheidet  er  zunächst  die  theoretische 
Philosophie  von  der  praktischen.  Jene  zerfällt  dann  wieder 
in  Logik  und  Metaphysik;  letztere  weiter  in  Ontologie,  welche 
von  den  ganz  abstrakten  Vorstandesbestimmungen , als  Principien 
des  Seins,  handelt,  Kosmologie,  die  Lehre  von  der  wirklichen 
Welt,  Psychologie,  welche  von  der  Seele  und  ihren  Eigen- 
schaften handelt,  und  natürliche  Theologie,  die , mit  den  Be- 
weisen vom  Dasein  Gottes,  zum  Theil  auch  wieder  mit  der  Seele 
zu  thun  hat.  Die  praktische  Philosophie  zerfällt  dann  in 
Ethik  (Moralphilosophie),  Naturrecht,  Politik  (Völkerrecht)  und 
Oekonomie.  Diese  Disciplinen  werden  nun  von  WoLff  gleichsam 
wie  die  Sätze  in  einem  mathematischen  Lehrbuch  vorgetragen,  indem 
er  mit  Definitionen  beginnt,  die  aber,  da  sie  stets  gegebene  Vorstel- 
lungen zur  Voraussetzung  haben,  keine  Begriffscntwicklung,  sondern 
lediglich  Worterklärungcn  enthalten;  den  Definitionen  folgen  dann 
Axiome,  Lehrsätze  mit  dem  obligaten  q.  e.  d.  u.  s.  f.,  und  Alles 
dies  ornamentirt  mit  Corollarien,  Scholien  u.  s.  f. 

§.  32.  II.  Anfang  und  Stnfengang  der  deutschen  Aesthetik  des 
18.  Jubrhunderts.  Kintheilung. 

188.  Die  obige  Ucbersicht  über  die  Gliederung  der  philosophischen 
Disciplinen  der  WolfTschen  Philosophie  ist  hier  nur  deshalb  gege- 
ben, weil  jetzt  zu  zeigen  ist,  welche  Stelle  in  diesem  System  Baum- 
garten der  , Aesthetik“  auweist,  die  er  iudeis,  wie  bemerkt,  nicht 
als  „Lehre  vom  Schönen“  oder  „der  Kunst“,  sondern  als  Theorie 
der  Empfindungen  falst.  — Dies  ist  somit  der  Anfang  der 
deutschen  Aesthetik,  und  es  ist  nun  zu  fragen,  welche  wesent- 
lichen Stufen  die  deutsche  Aesthetik  des  18.  Jahrhun- 
derts durchläuft.  Dies  kann  hier  jedoch  nur  im  Allgemeinen  und 
andeutungsweise  angegeben  werden,  da  sich  die  innere  Nothwendig- 
keit  solchen  Stufenganges  sowie  sein  begrifflicher  Zusammenhang 
erst  aus  der  kritischen  Betrachtung  selbst  ergeben  kann.  Es  ist 
daher  vorläufig  nur  ganz  äul'serlich  zu  bemerken,  dafs  dieser  Stufon- 
gang  — falls  unsre  allgemeine  Darstellung  des  geschichtlichen  Pro- 
zesses in  der  Einleitung  zur  Geschichte  der  Aesthetik')  auf  richtiger 
Erfassung  des  allgemeinen  Entwicklungsgesetzes  beruht  — wie  in 
der  Geschichte  der  antiken  Aesthetik  ein  dreifacher  sein  wird. 
Nämlich,  auf  der  oben  dargelegten  allgemeinen  philosophischen  Ba- 
sis der  Verstandesrellesiou  kann  sich  der  Fortgang  nur  in  der  auf- 

*)  Sieh»  No.  27—28.  (S.  63  ff.) 
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«teigenden  Folge  derselben  drei  Momente  offenbaren,  welche  die 
Gesammtentwicklung  überhaupt  bedingen , und  welche  wir  als  die 
Standpunkte  der  , Unmittelbarkeit“  {Intuition),  der  , Differenz“ 
{Reflexion)  und  „Vermittlung  der  Gegensätze“  {Spekulation)  bezeich- 
net haben.  — Ueberschaut  man  nun  die  Entwicklung  der  Aesthetik 
im  18.  Jahrhundert  von  Baumgarten  bis  Kant  in  ihren  Hauptphasen, 
80  erkennt  man,  dafs  jenes  allgemeine  Gesetz  — wie  dies  schon 
aus  dem  Wesen  des  Begriffs  a priori  sich  mit  Nothwondigkeit  erwar- 
ten liefs  — auch  hier  seine  unbedingte  Anwendung  findet.  Der 
Fortgang  ist,  um  hier  sogleich  eine  Uebersicht  über  den  gosammten 
Verlauf  desselben  in  der  zweiten  Periode  zu  geben,  folgender: 

1.  Da  die  allgemeine  Form  und  Basis  hier  die  Reflexion, 
d.  h.  das  rein  verständige,  mit  dem  Gegensatz  behaftet  bleibende 
Denken  i.st,  so  wird  der  Anfang  mit  der  gleichsam  intuitiven  Un- 
mittelbarkeit des  Reflektirens  gemacht  werden  müssen.  Unmittelbar 
ist  dieses  Reflektiren  deshalb,  weil  es  schlechthin  von  Voraussetzun- 
gen ausgeht,  die  in  der  Vorstellung  des  gegebenen  Stoffes  enthalten 
sind  und  von  ihm  unbefangen  acceptirt  werden.  Das  Nähere  auf 
diesem  ersten  Standpunkt  wird  dann  nur  die  verständige  Zerlegung, 
Gliederung  und  Schematisirung  der  aus  diesem  vorausgesetzten  Stoff 
abstrahirten  Sonderbegriffe  sein  könne.  Dies  ist  der  Standpunkt 
Baumgartens,  sowie  weiterhin  Sulzers  und  der  sogenannten 
*Popularphilosophie. 

2.  Ein  weiterer  Fortschritt  ist  dann  nur  dadurch  möglich,  dafs 
die  Reflexion  aus  ihrer  Unmittelbarkeit  heraustritt,  die  Voraussetzung 
fahren  läfst  und  zur  Kritik  des  Gegebenen  fortgeht.  Dies  Gegebene 
ist  die  äuCsere  Menge  des  gestalteten  Schönen,  d.  h.  die  Kunst  und 
ihre  Werke.  Vom  „Schönen  an  sich“  wird  hier  entweder  gar  nicht, 
oder  in  unzureichender  Weise,  weil  immer  nur  im  Hinblick  auf  das 
künstlerisch  Gegebene,  die  Rede  sein  können.  Dieser  kritische 
Standpunkt  ist  der  Winckelmann’s  und  Lcssing’s.  Er  ist,  in 
dem  Fortgang  des  geschichtlichen  Prozesses,  besonders  deslialb  von 
Interesse,  weil  in  ihm  das  die  allgemeine  Entwicklungsstufe  bestim- 
mende Moment  mit  dem  die  besondere  Stufe  innerhalb  derselben 
bestimmenden  zusammenfällt.  Sofern  nun  die  Reflexion  sich  nun 
zwar  einerseits  auf  das  künstlerisch  Gegebene,  andrerseits  aber 
gegen  die  bisherige  Unmittelbarkeit  dos  Reflektirens,  also  gegen 
ihre  eigene  Form  des  Denkens  richtet,  hebt  sie  sich  so  in  gewisser 
Beziehung  selbst  auf,  nämlich  in  der  Beziehung,  dafs  sie  einerseits, 
durch  die  Kritik  des  Gegebenen,  in  lauterer  Objektivität  sich  dar- 
stellt, andrerseits  in  dem  Durchdrungenscin  von  dieser  Objektivität 
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zu  aufserordentlicher  Klarheit  und  Gesundheit  des  Anschauens  und 
Denkens  gelangt.  Diese  Gesundheit  charakterisirt  namentlich  Lea- 
sing in  hohem  Grade.  Durch  die  Selbstvemichtung  des  formell, 
d.  h.  abstrakt  reflexiven  Elements  wird  aber  nun  auch  die  frühere 
verständige  Schematisirung,  d.  h.  die  blos  formale  Zerlegung  der 
gegebenen  Vorstellungen  mitaufgehoben,  und  es  tritt  dafür  ein  zwar 
systemloses,  aber  freies  und  darum  den  Verstand  selbst  be- 
freien des  Reflektiren  an  die  Stelle,  welches  auf  vielen  Punkten  in 
den  eigentlichen  Kern  des  Wahren  eindringt.  — 

3.  Das  Dritte  ist  dann  Dies,  dafs  die  freigewordene  Kritik 
sich  nicht  mehr  blos  auf  das  künstlerisch  Gegebene,  sondern  auf  die 
in  der  ersten  Stufe  als  Voraussetzung  geltende  Form  des  Denkens 
selbst  richtet.  Auf  der  zweiten  Stufe  wurde  diese  Voraussetzung 
zwar  auch  ncgirt,  aber  sie  wurde  nur  einfach  fallen  gelassen,  um 
die  Reflexion  durchaus  in  den  Stoff  sich  versenken  zu  lassen.  Hier, 
auf  der  dritten,  wird  zunächst  dieser  Stoff  wieder  fallen  gelassen, 
um  vor  Allem  die  reflektirende  Kritik  auf  jene  Form  des  Denkens 
selbst  zu  richten,  d.  h.  das  Wesen  und  die  Berechtigung  des  reflek- 
tirenden  Erkennens  zu  untersuchen.  Hiedurch  erhebt  sich  die  Kritik 
zu  derjenigen  Stufe  des  Denkens,  welche  — wenn  auch  immerhin, 
noch  auf  der  Basis  der  Reflexion,  aber  mit  einem  Fufse  gleichsam 
schon  darüber  hinaus  — einen  dem  Inhalt  nach  wesentlich  speku- 
lativen Charakter  annimmt.  Es  ist  Kant,  der  das  reflektirende 
Denken  zu  dieser  Stufe  der  spekulativen  Kritik’)  oder,  wenn  man 
will , der  kritischen  Spekulation  emporhebt.  Indem  er  die  Kritik 
nicht  mehr  auf  das  Gegebene,  die  Werke  der  Kunstgeschichte,  son- 
dern auf  die  Thätigkeitsform  des  Geistes  selbst  richtet,  vollendet  er 
durch  seine  , Kritik  der  Urtheilskraft“  die  dritte  Stufe  und  damit 
diesen  ganzen  Abschnitt  in  dem  gesammten  Entwicklungsprozeis  des 
ästhetischen  Bewulstseins  überhaupt.  — Gegenüber  der  in  die  objek- 
tive Welt  des  Kunstschönen  sich  versenkenden  und  daraus  ihre  allge- 
meinen Gesetze  der  Aesthetik  schöpfenden,  objektiven,  aber  unsyste- 
matischen Kritik  Lessing’s  erscheint  die  Kritik  Kant's,  sofern 
sie  sich  an  den  subjektiven  Geist  selbst  heranmacht,  um  in  ihm  die 
Quelle  des  Schönen  zu  erforschen,  einerseits  subjektiv  und  ab.strakt, 
andrerseits  aber  auch,  als  Kritik,  absolut,  weil  sie  die  gegebene  ob- 
jektive Welt  des  Kunstschönen  nur  fahren  läfst,  um  sich  lediglich 
auf  das  Denken  selbst  zu  stellen  und  aus  ihm  die  Kriterien  für 


Es  ist  djüicr  bexeichend,  <UTb  er  seine  Werke  selbst  als  Kritikeo  bexeicknet: 
^Kritik  der  reinen  Vernonft**,  , Kritik  der  Urtheilskraft**  u.  s.  f. 
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die  Bestimm  ung  der  metaphysischen  Begriffe  des  Aesthetih  r.u 
schöpfen. 

189.  AuTser  und  neben  diesem  Fortgang  des  philosophischen 
Gedankens  ist  nun  noch  eine  andere  Weise  des  Aesthetisirens  zu 
erwähnen,  welche  als  eine  ganz  eigenthümliche  Erscheinung  der 
deutschen  Philosophie  auftritt,  nämlich  die  Popularphilosophie. 
Es  ist  früher')  bei  der  Einleitung  in  die  Aesthetik  der  «Engländer 
und  Franzosen  gezeigt  worden,  wie  der  allgemeine  Charakter  der 
Aesthetik  der  Letzteren  wesentlich  popularphilosophüch  erscheint; 
in  der  deutschen  Philosophie  (nicht  blos  in  der  Aesthetik)  pflegt 
man  unter  Popularphilosophie  speciell  die  zwischen  die  Leibnitz- 
WolfTsche  und  die  Eanfsche  Philosophie  in  die  Mitte  fallende  und 
gleichsam  den  Uebergang  zwischen  ihnen  bildende  Philosophie  eines 
Mendelssohn,  Nicolai,  Herder  u.  s.  f.  unter  dem  Namen  der  , Popu- 
larphilosophie“ zusammenzufassen.  Was  indefs  die  Geschichte  der 
Aesthetik  betrifft,  mit  welchem  Zweige  der  Gesammtphilosophie 
wir  es  hier  allein  zu  thun  haben  (obschon  diese  Differenz  auch  in 
andern  philosophischen  Disciplinen,  namentlich  in  der  Moralphiloso- 
phie, nachzuweisen  wäre),  so  ist  leicht  zu  zeigen,  dal's  es  unrichtig 
ist,  die  Popularphilosophie  als  eine  bestimmte  Stufe  in  der  substan- 
ziellen Entwicklung  der  Philosophie  zu  betrachten;  sondern  die  Po- 
pularphilosophie  ist  lediglich  eine  besondere  und  zwar  unphiloso- 
phische Weise,  die  Ergebnisse  der  eigentlichen  Philosophie  für  das 
gewöhnliclje  Bewufstsein  zu  verarbeiten  und  gleichsam  mundrecht 
zu  machen.  Ihr  Charakter  ist  daher  äufserlich  Mangel  an  System 
und  innerlich  Mangel  an  Methode.  Was  den  Inhalt  an  Gedanken 
betrifft,  so  ist  ein  Fortschritt  darin  hinsichtlich  der  praktischen  Aus- 
bildung und  Fortführung  der  Principien  desjenigen  philosophischen 
Systems,  an  das  sie  sich  anlehnt,  allerdings  nicht  nur  möglich,  son- 
dern auch  meist  vorhanden;  allein  zu  einem  neuen  Princip  oder 
auch  nur  zu  einer  wesentlichen  Erweiterung  desselben  kann  die 
Popularphilosophie  schon  deshalb  nicht  gelangen,  weil  sie  eben  durch- 
aus innerhalb  der  Grenze  des  ihr  voraufgehenden  philosophischen 
Systems  beharrt. 

Ferner  ist  zu  bemerken,  dafs  die  Popularphilosophie  überhaupt 
nur  in  derjenigen  Entwicklungsporiode  des  philosophischen  Denkens 
auftritt,  welche  wesentlich  den  Charakter  der  Verstandes -Reflexion 
trägt;  und  hier  ist  es  eben  ihr  Geschäft,  die  abstrakte  Systematik 
vom  Inhalt  abzustreifen  und  gleichsam  den  gesunden  Menschenver- 
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stand,  der  sich  zu  solchem  Formalismus  verhärtet  hat,  ■wieder  ge^ 
schmeidig  zu  machen. 

Dies  Geschäft  der  Popularisirung  ist  nun  ein  ebenso  dankbares  wie 
angenehmes:  mit  Zuhiilfcnahme  geistvollen  Rellektirens  und  leben- 
diger Anschaulichkeit  verwerthet  so  der  Popularphilosoph  den  von 
den  drückenden  Fesseln  und  cinongenden  Schranken  des  Systems 
befreiten  Gedanken  für  das  populäre  Bewufstsein,  indem  er  sich, 
statt  an  das  Denken,  an  die  Vorstellung  wendet.  Aber  diese  Weise 
dos  freien  Reflektirons  ist  doch  schliefslich  an  das  bereits  erarbei- 
tete Princip  gebunden;  und  wenn  daher  in  der  Reflexionsepoche 
des  18.  .lahrhunderts  ein  dreifacher  Stufengang  hinsichtlich  der 
Entwicklung  des  Principe  nachzuweisen  ist,  so  können  wir  schon 
von  vornherein  vermuthen,  dafs  es  auch  eine  dreifache  Weise  dieses 
popularphilosophischen  Reflektirons  geben  werde.  Und  in  der  That 
finden  wir  jeder  Stufe,  sogar  der  zweiten,  auf  welcher  die  Reflexion 
sich  selbst  aufhobt,  um  sich  in  den  substanziellen  Inhalt  der  gege- 
benen Kunstanschauungen  zu  vorsenken  und  die  sich  dadurcli  selb.st 
von  der  Systematik  der  Form  befreit  (Winckelmann  — Lessing), 
die  entsprechende  Popularphilosophie  gleichsam  als  geistige  Nachle- 
serin auf  dem  Fufso  folgen.  So  folgen  hinter  Daum  garten  die 
Popularphilosophen  Mendelssohn,  Moritz,  Sulzer,  hinter 
Winckelmann  und  Leasing,  und  zwar  im  Anschlufs  an  den 
ersten:  Mengs  und  d’Azara,  im  Anschlufs  an  den  zweiten: 
Herder,  Hirt,  Göthe,  hinter  Kant  endlich  Schiller,  Jean 
Paul,  W.  v.  Humboldt.  — 

Da  jedoch  die  Popularphilosophie  aus  den  oben  angegebenen 
Gründen  nur  auf  dem  Standpunkt  der  Reflexion , also  in  der  zwei- 
ten Periode  der  Entwicklung  des  philosophischen  Denkens,  mög- 
lich ist,  weil  hier  Inhalt  und  Form  noch  nicht  ihren  Gegensatz  über- 
wunden haben,  also  noch  getrennt  werden  können  {und  diese  Tren- 
nung, d.  h.  Eliminirung  der  Form,  ist  eben  Aufgabe  der  Popular- 
philosophie), so  hat  sie  mit  dieser  Periode  auch  ihr  Ende  erreicht. 
Die  Periode  der  Spekulation  läfst  keine  Popularphilosophie  zu,  weil 
sie  selbst  im  höchsten  Sinne  des  Worts,  ihrem  Wesen  nach,  popu- 
lär, nämlich  substanziell  ist;  und  wo  sich  daher  in  dieser  dritten 
Periode  Popularphilosophen  aufthun,  gehen  sie  immer  auf  den  früheren 
Reflexionsstandpunkt  zurück,  wie  die  sogenannte  „populäre  Aesthetik“ 
des  19.  Jahrhunderts,  welche  meist  ein  mehr  oder  ■weniger  seichter 
Eklckticismu.s  auf  der  Basis  verständiger  Reflexion  ist.  Ilienach 
läi'st  sich,  wie  in  der  antiken  Aesthetik,  so  auch  in  der  des  18.  Jahr- 
hunderts, folgender  Stufengaug  verfolgen: 
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Erste  Stufe:  Baumgarten  und  seine  Schule,  und  die  Popular- 
philosophic  dieser  Stufe; 

Zweite  Stufe:  Winchelraann  und  Lessing,  und  die  Popular- 
philosophie  dieser  Stufe; 

Dritte  Stufe:  Kant  und  die  kantische  Popularphilosophie. 

Was  die  als  Vorstufe  bezeichnete  und  jbereits  abgehandclte 
Aesthetik  der  Engländer  und  Schotten,  Franzosen,  Italiener 
und  Holländer  betrifft,  so  bilden,  wie  wir  gesehen  haben,  ihre 
ästhetischen  Ansichten,  nur  einzelne  Seiten  derjenigen  popularphilo- 
sophischen  Betrachtung  des  Schönen,  welche  in  ihrer  principiellen 
Totalität  nur  durch  die  deutsche  Aesthetik  vertreten  ist. 


Cap.  rv. 

Erste  Stufe.  Baumgarten,  seine  Schule  und  die  Aesthetik 
der  Popularphilosophie  dieser  Stufe. 

§ 33.  1.  Banmgarten. 

190.  Alexander  Gotllieb  Baumgarten,  ZU  Berlin  1714  ge- 
boren, bildete  sich  unter  Wolff  zum  Philosophen  aus;  er  wurde 
1738  an  der  Universität  zu  Halle  Professor  und  siedelte  später  nach 
Frankfurt  a.  d.  0.  über,  wo  er  1762  starb.  Die  erste  Schrift,  worin 
er  K.sthetische  Fragen,  aber  nur  beiläufig,  behandelte,  war  De  nonnul-  ' 

• lis  ad  j)oema  pertinentibus.  Sic  erschien  noch  zu  Hallo  und  stellte  \ 

wenigstens  im  Princip  die  Idee  einer  Theorie  der  Empfindungen 
auf,  welche  er  , Aesthetik“  nannte  und  ihr  den  angemessenen  Platz 
im  System  der  WoIfTschen  Philosophie  anwies.  Später  führte  er 
diese  Andeutungen  in  seinem  Werke  Aesthetica  (2  Theile,  Frankf. 
a.  d.  O.  1750 — 58)  aus,  in  welchem  der  Name  Aesthetik  zum  ersten 
Male,  wenn  auch  in  andrer  Bedeutung  als  später,  genannt  wurde. 

Seine  anderen,  theils  metaphysischen  theils  logischen  Werke  gehören 
nicht  hicher.  Bald  nach  seinem  Tode  erschien  seine  Lebensbeschrei- 
bung von  G.  F.  Meier  (Halle  1763). 

Baumgarten ’s  erste  Bemühung  richtet  sich,  wie  bemerkt, 
darauf,  der  Aesthetik  im  Sinne  einer  „Theorie  der  Empfindungen“ 
die  angemessene  Stelle  im  Sj-stem  anzuweisen,  oder  vielmehr  er 
entdeckte  in  dem  System,  und  zwar  in  der  theoretischen  Abtheilung 
desselben,  eine  Lücke,  die  auszufflllen  das  Princip  des  Systems  selbst 
zu  fordern  schien,  und  nannte  diese  Ausfüllung  Aesthetik.  Wenn 
nämlich  das  menschliche  Erkennen  theils  aus  halbbewufstcn  Per- 
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ceptionen  (dunkolen  Vorstellungen)  und  bewufsten  Apperceptionen 
(^klaren  Begriffen)  besteht,  für  die  Systematisirung  der  letzteren  aber 
die  Logik  erfunden  wurde,  welche  im  WolfiTschen  Sinne  nichts  wei- 
ter als  den  Schematismus  der  formalen  Denk bestimmungen  bedeu- 
tet, so  fehlte  es  an  der  entsprechenden  Systematisirung  der  „dunkeln 
Vorstellungen“,  oder  mit  andern  Worten  an  einer  Theorie  des 
Empfindens.  Die  Aesihetik,  als  dieser  Schematismus  des  Empfin- 
dens, war  deshalb  als  eine  Art  niederer  Logik  zu  betrachten,  als 
ein  untergeordnetes  und  der  philosophischen  Betrachtung  eigentlich 
unwürdiges  Gebiet  der  Erkenntnil's.  Nichtsdestoweniger  — reflek- 
tirte  nun  Baumgarten  — und  „obgleich  die  dunkle  Vorstellung  ihrer 
„Verworrenheit  halber  die  Mutter  des  Irrthums  sei,  wolle  man  erwä- 
„gen,  dai's  ein  Philosoph,  als  Mensch  unter  den  Menschen,  sich  wohl 
„auch  zu  einer  so  niederen  Sphäre  herablassen  dürfe“.  — 

Dies  ist  die  Stellung,  welche  Baumgarten  zu  dem  Inhalt  der  von ' 
ihm  geschaffenen  philosophischen  Disciplin  principaliter  einnahm. 
Nun  mag  es  erklärlich  erscheinen,  wenn  Jemand  die  Bedeutung  des 
von  ihm  behandelten  Gebiets  allzu  hoch  anschlägt;  dafs  er  aber  sich 
desselben  als  eines  seiner  eigentlich  unwürdigen  Objekts  gleichsam 
schämt  und  sich  deshalb,  dafs  er  sich  damit  befafst,  entschuldigen 
zu  müssen  glaubt,  ist  wohl  ein  seltener  Fall.  Allein  dies  hindert 
den  wackeren  „Vater  der  Aesthetik“  nicht,  seine  Aufgabe,  da  er  sie 
sich  einmal  gesetzt,  doch  sehr  ernsthaft  zu  nehmen  und  nach  seiner 
schematischen  Weise  durchaus  gründlich  zu  behandeln.  Es  liegt 
etwas  Komisches,  aber  auch  zugleich  Rührendes  in  dieser  pedan- 
tischen Gewissenhaftigkeit  und  in  dem  unerschütterlichen  Glauben, 
mit  welchem  die  Verstandsmetaphysiker  der  Zopfzeit  auf  die  Festig- 
keit der  von  ihnen  schematisirten  Begriffsdifferenzen  bauten.  Dieser 
Glaube  ruhte  nämlich  auf  der  inneren  Selbstgewissheit  des  gesunden 
Menschenverstandes,  wölche  mit  der  intuitiven  Unmittelbarkeit  der 
Empfindung  darin  grofse  Aehnlichkeit  bat,  dafs  sie  keinen  Zweifel 
an  sich  selbst  hegt.  Der  gesunde  Menschenverstand  ist  es,  welcher 
ihnen  aus  dem  Kreise  des  gewöhnlichen  Vorstcllens  das  Material 
für  ihre  Analyse  liefert,  und  so  versehen  machen  sie  sich  denn  frisch 
an’s  Werk,  thcilen  ab,  schachteln  ein,  gruppiren  und  kombiniren  — 
stets  mit  Hülfe  des  gesunden  Menschenverstandes,  aber  bei  Leibe 
nicht  in  der  gewöhnlichen  Form  desselben,  sondern  in  möglichst 
weitläufigen  Wendungen  und  gelehrten  Phrasen. 

So  verfährt  Baumgarten  auch  mit  der  Aextketik.  Nachdem  der 
Platz  bestimmt  ist,  welchen  sie  der  Logik,  als  der  „Wissenschaft 
des  begreifenden  Erkennens“,  gegenüber  einnimmt,  wird  sie  aus 
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der  Annahme,  dafs  sie  sich  mit  dem  „dunkeln  Erkennen  der  Empfin- 
dung“ zu  beschäftigen  habe,  definirt  als  Theorie  der  sinnlichen  Er- 
kenntni/s.  — Sinnlickkeit,  Erkenntnifs,  als  „niedere“  und  „höhere“ 
Vermögen,  werden  so  als  schlechthin  feste  Bestimmungen  des  Geistes 
gesetzt  und  kombinirt,  um  daraus  eine  R^e  von  besonderen  Fähig- 
keiten (facultates)  zu  schaffen,  die  wie  die  Fächer  eines  Apothekor- 
ladens  neben-  und  übereinander  liegen.  Je  nach  dem  Objekt,  um 
das  es  sich  handelt,  nämlich  ob  es  mehr  der  intellektuellen  oder 
der  sinnlichen  Welt  angehört,  wird  da.s  betreffende  Fach  aufgezogen, 
die  darin  eingoschachtelto  Fähigkeit  herausgenommen  und  veranlal'st, 
auf  das  Objekt  und  mit  ihm  zu  operiren.  Nicht  blos  der  Kuriosi- 
tät halber,  sondern  weil  es  für  die  besondere  Auffassungsweiso  der 
ästhetischen  Momente  charakteristisch  ist,  sind  die  füf  uns  wesent- 
lichsten Vermögen  hier  zu  notiren.  In  seiner  Metaphysik  behandelt 
Baumgarten  dieselben  sehr  ausführlidi.  Er  trennt  zunächst,  nach 
dem  bekannten  Unterschied  der  „dunkeln  Vorstellungen“  und  der 
„bewufsten  Apperceptionen“,  die  höhere  Vernunft  von  der  niede- 
ren; jene  ist  da.s  bewufste  Erkennen  des  Geistes  vermittelst  logi- 
scher Begriffe,  diese  die  sinnliche  Anschauung.  Dies  ist  der  allge- 
meine Gegensatz.  AVeitcr  wird  dann  die  facultas  inferior  wieder 
gespalten  in  eine  solche,  welche  die  Gleichheit  der  Dinge  und  eine, 
welche  ihre  Ungleichheit  erkennt  (^identitates  rerum  cognoscendi, 
sc.  facultas  und  diversitates  rerum  cognoscendi).  Die  erstere  nennt 
er  Ingenium,  die  zweite  acumen  sensitivum.  Daneben  giebt  es  dann 
noch  eine  memoria  sensitica,  eine  facultas  fingendi  (Einbildungskraft), 
fac.  dijudicandi  (Unterscheidungskraft)  u.  s.  f.,  welche,  ganz  in  Pa- 
rallelismus mit  den  entsprechenden  Vermögen  der  höheren  Vernunft, 
einen  complexus  facultatum  bilden,  w’elcho  alle  Vorstellungen  ver- 
worren zur  Erkenntnifs  bringen.  Beruht  das  Urtheil  auf  einer  deut- 
lichen Vorstellung,  so  ist  es  ein  Verstandesurtheil,  d.  h.  das  Er- 
kennen ist  ein  „logisches“;  beruht  es  auf  einer  verworrenen 
Vorstellung,  so  ist  cs  ein  Geschmacksurtheil  und  das  Erkennen 
ist  ein  „sensitives“.  Dies  Gebiet  der  verworrenen  Vorstellungser- 
kenntnifs  nun  ist  die  Aesthetik,  welche  Baumgarten  deshalb  im 
ersten  Paragraphen  seines  AVerkes  als  die  „AVissenschaft  der  sinn- 
lichen Erkenntnifs“  definirt. 

191.  Weiter  handelt  es  sich  dann  um  den  besonderen  In- 
halt dieses  Erkennens  oder  um  das  „Objekt  des  ästhetischen 
ürtheils“.  Dies  bestimmt  Banmgarten  einfach,  auf  Grund  des  Pa- 
rallelismuB  mit  der  logischen  Erkenntnifs,  dessen  Objekt  nämlich 
die  Wahrheit  ist,  ebenfalls  durch  eine  Definition,  indem  er  sagt, 
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, diejenige  VollkomnieDheit,  welche  die  Vorstellung  erkenne,  sei  die 
„Schönheit',  Das,  was  dieser  V'oll  kommen  heit  widerstrebe,  die  Häfs- 
„lichkeit‘^.  Die  schematische  Eintheilung  der  Aesthetik  in  „theore- 
tische“ und  „praktische“,  d.  h.  in  die  Theorie  des  Schönen  und  die 
Theorie  der  Kunst,  obgleich  sie  eigentlich  nur  im  Hinblick  auf 
Poesie  und  Rhetorik  aufgcstellt  und  ganz  verständig  gemeint  ist, 
hat  doch  auch  ihre  tiefere  Bedeutung;  freilich  gelangt  Baumgarten 
darin  zu  keiner  weiteren  Gliederung  und  näheren  Bestimmung  des 
besoudern  Inhalts*  der  beiden  Gebiete,  sondern  vielmehr  ebendarum 
zu  ganz  schiefer  (platonischer)  Entwerthung  des  Künstlerischen  gegen- 
über dem  Naturschönen. 

Das  Schöne  ist  ihm  also  das  „Vollkommne  der  sinnlichen  Er- 
keniitnils“.  Hierin  nun  liegt  zunächst  die  doppelte  Bestimmung, 
dafs  das  Schöne  von  den  Sinnen  wahrgenommen  wird,  also  ledig- 
lich an  die  materielle  Wahrnehmung  gebunden  ist,  sodann  dafs  die 
aus  dieser  Wahrnehmung  geschöpfte  Vorstellung  eine  dunkle  ist. 
Weiter  kommt  es  nun  aber  auf  die  feste  Begrenzung  des  Gebiets 
des  im  Schönen  verkörperten  Vollkommnen  an,  und  hier  ist  der 
Gang  des  Baumgarten’schen  Reflektirens  etwa  folgender:  Das  Voll- 
kommne,  als  die  Uebereinstimmung  des  Dinges  mit  seinem  Begriff, 
ist  sowohl  für  die  reine  Erkenn tnil's  (Verstand)  wie  für  die 
dunkle  Vorstellung  (sinnliche  Wahrnehmung),  wie  endlich  auch 
für  das  Begehrungsvermögen  (Wille)  vorhanden;  in  allen  die- 
sen drei  Beziehungen  ist  cs  dasselbe  seinem  Wesen  nach,  aber  für 
die  verschiedenen  Vermögen  nimmt  es  den  dreifachen  Charakter 
1)  des  Wahren,  2)  des  Schönen,  3)  des  Guten  an.  Indem  nun 
Baumgarteu  das  Schöne  aus.schlielslich  auf  die  dunkle  Vorstellung 
beschränkt,  so  dafs  er  die  Dunkelheit  (Verworrenheit)  derselben  zu 
einer  Bedingung  für  die  Erkenntnils  des  Schönen  macht;  indem  er 
ferner  das  letztere  durchaus  der  Sphäre  des  Begehrens  entzieht,  so 
dals  selbst  das  Wolilgclällen  daran  nur  als  etwas  Sekundäres  für 
den  Begriff  des  ästhetischen  Erkennons  erscheint;  so  ist  trotz  allem 
Schiefen  in  den  daraus  gezogenen  Konsequenzen  doch  diese  ent- 
schiedene Trennung  des  Schönen  einerseits  vom  Wahren  androrseita 
vom  Guten  als  ein  grolser  Fortschritt  zu  bezeichnen.  Das  Schöne 
ist  seinem  Grundprincip  nach  allerdings  mit  dem  Wahren  und  Guten 
dasselbe,  nämlich  sofern  sic  alle  drei  uuuntorschieden  den  Inhalt 
der  Idee  ausinachen;  als  dilfercnte  Sphären  — und  diese  DilTereuz 
wird  bei  Baumgarteu  durch  die  Unterscheidung  der  drei  Vermögen 
gesetzt  — sind  sic  specißsch  verschieden.  Man  kann  dies  im 
Sinne  Bauuigarteu's  auch  so  ausdrücken,  dal's  das  Schöne  und  Gute 
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für  den  Verstand  nur  als  „Wahres“,  das  Wahre  und  Schöne  für 
den  Willen  nur  als  „Gutes“,  das  Wahre  und  Gute  für  die  sinn- 
liche Empfindung  nur  als  „Schönes“  vorhanden  sei;  etwa  wie 
ein  singender  Vogel  für  das  Ohr  nur  als  Ton , für  das  Auge  nur 
als  Farbe  und  Form  existirt.  Diese  feste  Begrenzung  der  drei 
Gebiete  des  Geistes  hebt  uns  mit  einem  Ruck  über  alle  Unklarheit 
und  Vermischung  analoger  Begriffe,  wie  wir  sie  bei  den  Engländern 
und  Franzosen  (wie  früher  bei  Plato)  fanden,  zur  Klarheit  und  Be- 
stimmtheit empor,  und  auch  insofern  kann  die  Äesthetik  Baumgar- 
tens als  die  erste  wahrhafte  Grundlegung  des  ästhetischen  Gebiets 
überhaupt  betrachtet  werden. 

192.  Die  weitere  Forderung  ist  aber  nun  die,  dals  das  so  fest 
begrenzte  Sc/töne,  als  das  für  die  sinnliche  Erkcnntnils  vorhandene 
Vollkommne,  seinem  Inhalt  nach  bestimmt  werde;  und  da  zeigt 
es  sich  denn,  dafs  die  verständige  Reflexion  wohl  sehr  geeignet  ist 
zur  scharfen  Aufdeckung  von  Unterschieden  und  zur  klaren  Anord- 
nung der  dadurch  gewonnenen  Kategorien,  keineswegs  aber  zum  tie- 
feren Erfassen  des  Wesens,  d.  h.  des  substanziellear  Inhalts  der 
Idee.  Je  weiter  daher  Baumgarten  in  den  eigentlichen  Inhalt  der 
von  ihm  negativ  gegen  einander  abgegrenzton  Begriffe  einzudringen 
sucht,  desto  mehr  läl'st  ihn  hinsichtlich  der  Erkenn tnils  des  Wesens 
seine  Reflexion  im  Stich,  desto  abstrakter  und  unwahrer  erscheinen 
seine  Defluitionen  und  Schlulsfolgerungen.  — Da  das  Vollkommne 
überhaupt  in  der  Uebereinstimmung  des  Dinges  mit  seinem  Begriff 
besteht,  so  mufs  das  als  Schöiiea  bestimmte  Vollkommne  der  sinn- 
lichen Erkenntnifs  diese  Uebereinstimmung  äufserlich  wahrnehmen 
lassen.  Die  erste  wesentliche  Bestimmung  des  Schönen  ist  also 
wahrnehmbare  Uebereinstimmung,  d.  h.  Ordnung  der 
Theile  und  zwar  sowohl  in  ihrem  Verhältnifs  zu  einan- 
der als  zum  Ganzen.  Bei  dieser  Erläuterung  mischt  Baumgarton 
immer  Reales  und  Gedachtes  unforeinander,  offenbar  nur,  weil  er 
stets  zunächst  die  Ordnu^  in  der  poetischen  und  rhetorischen  Dar- 
stellung dabei  im  Sinne  hat.  So  spricht  er  von  der  „Uebereinstim- 
„mung  der  Zeichen  mit  der  Ordnung  der  Dinge  und  Gedanken“ 
und  nennt  dies  „Schönheit  der  Bezeichnung,  wie  z.  B.  wenn  in  der 
„Sprache  durch  Ausdruck  und  Action  das  Gedachte  auch  äufserlich 
„bezeichnet  wird“.  Aber  diese  sich  durch  .seine  ganze  Erörterung 
hinziehende  Rücksfehtnahme  auf  Poesie  und  Rhetorik,  welche  etwas 
geradezu  Scholastisches  hat,  ist  für  seinen  Gedankengang  hinsicht- 
lich der  Bestimmung  des  Begriffs  doch  im  Grunde  unwesentlich.  — 
Obgleich  nun  aber  Baumgarten  das  Wohlgtifaüen  als  etwas  der 
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Wahrnehmung  des  Schönen  Fremdes  betrachtet,  sofern  es  sich  bei 
dieser  Wahrnehmung  lediglich  um  eine  Erkenntnifs,  wenn  auch  nur 
um  eine  dunkle,  handelt,  so  leugnet  er  doch  nicht,  dal's  dieselbe 
stets  mit  Wohlgefallen  verbunden  sei.  Denn  das  Vollkommne 
sei  , zugleich  ein  Gutes  und  werde  als  solches  begehrt,  das  Unvoll- 
„kommne  aber  aus  dem  entgegengesetzten  Grunde  verabscheut.“  — 
„Das  W'ohlgefallen  am  Schönen,  als  durch  die  dunkle  Vorstellung 
„erkanntem  Vollkommnen,  gründet  sich  demnach  auf  ein  verworrenes 
„Urtheil.“  — „Da  nun  die  Schönheit,  wenn  auch  indirekt  (nämlich 
erst  vermittelst  der  dunkeln  Vorstellung,  die  ein  verworrenes  ür- 
theU  bewirkt),  „nothwendig  Wohlgefallen  und  dadurch  ein  Ver- 
langen nach  seinem  Besitz  erregt“  — ein  Schlul's,  der  völlig  falsch 
ist  — , „so  scheint  der  wahre  Zweck  der  Schönheit  eben  darin  zu 
„bestehen,  zunächst  Wohlgefallen  und  dadurch  Verlangen  hervorzu- 
„rufen“.  Die  Hinfälligkeit  dieser  Schlul’sfolge  bedarf  hier  keines 
Nachweises,  da,  wie  wir  später  sehen  werden,  Kant’s  Fortführung 
der  Aesthetik  gerade  auf  der  Widerlegung  dieses  Satzes,  nämlich 
auf  der  Ausschlielsung  des  Verlangen»  aus  dem  Bereich  des  ästheti- 
schen Wohlgefallens  beruht. 

19.3.  Ueber  die  Bestimmung  der  „Schönheit“  als  ordnungs- 
mäfsiger  Uebereiustimmung  der  Theilc  unter  sich  und  mit  dem  Gan- 
zen kommt  nun  Baumgarten  nicht  hinaus.  Indessen,  so  dürftig 
auch  dies  Kriterium  ist,  so  hat  es  doch  seine  Berechtigung,  nur 
wird  dadurch  nicht  der  ganze  Inhalt  des  Begriffs,  sondern  blos  eine 
Seite  desselben  bestimmt.  Indem  nun  aber  Baumgarten  weiter  auf 
die  konkrete  Erscheinung  des  Schönen  eingeht,  gcräth  er 
auf  ganz  einseitige  und  widerspruchsvolle  Behauptungen.  Auf  Grund 
der  Leibnitz’schen  Auffassung  des  Universums  als  prästabilirtor  Har- 
mouie  von  Geist  und  Materie  und  der  Idee  von  der  „besten  aller 
möglichen  Welten“  behauptet  er,  dal’s  die  Natur  — worunter  er 
das  für  die  sinnliche  Wahrnehmung  zugängliche  Stück  des  Univer- 
sums versteht  — die  höchste  Verkörperung  der  Vollkommenheit  sei. 
Als  Produkt  der  auf  das  möglichst  Vollkommene  gerichteten  schaffen- 
den Thätigkeit  Gottes  sei  sie  mithin  das  Vorbild  für  Alles,  was 
sonst  als  schön  gelten  könne,  vornehmlich  also  für  die  künstlerische 
Thätigkeit  Naturnachabmung  sei  also  die  höchste  und  einzige 
„Aufgabe  des  Künstlers“.  Je  weiter  sich  die  Kunst  von  der  Natur 
entferne,  desto  unwahrer,  d.  h.  häfslicher  werden'  ihre  Productionen. 
— Zu  dieser  bornirten  Auffassung  der  Kunst  als  „blol'ser  Natur- 
nachahmung“ kommt  also  Baumgarten  auf  ganz  ähnlichom  Wege 
wie  Diderot,  nämlich  durch  Verwechslung  des  Naturwahren  mit 
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dem  Naturwirklichon.  Indem  er  das  Letztere  festhält,  wird  ihm 
Das,  was  nicht  wirklich  ist,  sofort  unwahr,  das  Ideale  mithin  zum 
Unnatürlichen,  ja  Widernatürlichen  und  darum  zum  Unkünstlerischon. 
Nur  so  ist  es  zu  erklären,  wie  er  für  die  Abschätzung  der  Kunst- 
werke den  Grad  ihrer  Natürlichkeit,  d.  h.  der  Wirklichkeit  des  Ge- 
schehenseins oder  Seins  ihres  Inhalts,  als  Kriterium  aufstellen  konnte. 
Die  „Welt  der  Dichter“,  worunter  er  Alles  versteht,  was  blos  künst- 
lerische Erfindung  ist,  besonders  aber  die  Fabelwelt  nennt  er  daher 
heterokoamüch,  was  bei  ihm  ein  Tadel  ist.  Nämlich,  da  die  gcschaflene 
Welt  zwar  nicht  die  einzig  mögliche,  aber  unter  den  vielen  mög- 
lichen die  beste  ist,  so  ist  jede  davon  abweichende  (heterokosmische) 
weniger  gut  und  vollkommen,  also  auch  weniger  schön;  und  je  he- 
terokosmischer, d.  h.  jo  abweichender  von  der  wirklichen  Welt, 
desto  unschöner.  Jede  Fiction  ist  daher  als  Unnatur  zu  verworfen, 
und  je  gröfser  der  Abstand  des  Inhalts  solcher  Fiction  von  der 
wirklichen  Natur,  desto  verwerflicher  ist  sie.  * 

Von  dieser  Ansicht  ist  es  dann  nur  eine  selbstverständliche 
Konsequenz,  wenn  er  geradezu  eingesteht,  dal's  ihm  die  Allegorien 
der  Uennade  immer  noch  lieber  seien,  als  „ die  gänzlich  unnatür- 
lichen Fictionen  der  heidnischen  Götter“;  „denn“  — sagt  er  — 
„jene  widersprechen  wenigstens  nicht  der  Ordnung  der  wirklichen 
„Welt,  diese  aber  sind  ganz  und  gar  der  Wirklichkeit  zuwidorlau- 
„fend“.  Gatteus  hatte  w’onigstens  die  „innere  Wahrheit“,  d.  h.  die 
Wahrscheinlichkeit  des  Dargestelltcn,  für  die  Naturnachahmung  gel- 
ten lassen,  Baumgarten  aber  verwirft  auch  diese,  wenn  auch  nicht 
in  dem  Grade  wie  die  reine  Idealität  der  Darstellung.  — 

Hier  können  wir  nun  mit  Baumgarten  abschliefsen.  Er  hat 
das  Verdienst,  einestheils  das  Gebiet  der  ästhetischen  Empfindung 
überhaupt  als  festes  Objekt  für  die  philosophische  Betrachtung  er- 
obert und  als  ingredieulen  Theil  dos  Systems  bestimmt  zu  haben, 
andernthcils  das  Schöne  gegenüber  dem  Guten  und  Wahren,  als  Ge- 
genstand der  ästhetischen  Empfindung,  als  seiner  Begriffssphäre,  festge- 
stellt  und  begrenzt  zu  haben.  Dies  aber  ist  auch  seine  eigne  Grenze; 
denn  was  darüber  hinau.slicgt,  nämlich  die  Bestimmung  des  positiven 
Inhalts  des  Begrifls,  für  welche  er  nur  das  einzige  Moment  der 
„Uobereinstimmung  der  Theile  unter  sich  und  mit  dem  Ganzen“ 
beibringt,  sowie  die  weitere  Gliederung  desselben,  namentlich  hin- 
sichtlich des  konkreten  Schönen  und  des  künstlerischen  Schönen, 
berührt  er  entweder  gar  nicht  oder  gelangt,  durch  die  mifsverständ- 
liche  Auffassung  der  Naturschönheit,  nicht  nur  zu  einseitigen  Forde- 
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rungen  an  die  Kunst,  sondern  auch  zu  einer  widerspruchsvollen  Ent- 
werthung  des  Künstlerischen  gegen  das  Naturwirkliche. 


§.  34.  2.  Baomgartens  Schale  und  die  Populär -Aesthetik 
dieser  Stufe. 

194.  Dennoch  war  der  Grund  für  alle  Zeit  gelegt;  schon  die 
blofse  Thatsache,  dafs  Baumgarten  der  neuen  Wissenschaft  den  be- 
stimmten (wenn  auch  ihr  eigentliches  Wesen  nicht  bezeichnenden) 
Namen  Äesthetik  gegeben  und  ihr  unter  diesem  Titel  eine  (wenn 
auch  falsche)  Stelle  im  System  angewiesen,  stellte  ihren  Inhalt  und 
seine  nähere  Bestimmung  als  eine  Aufgabe  für  das  Denken  hin,  an 
deren  Lösung  sich  nunmehr  die  Philosophen  des  18.  Jahrhunderts, 
grofs  und  klein,  versuchten;  freilich  innerhalb  des  Systems  mit  nur 
zweifelhaftem  Erfolge  und  geringer  Förderung  der  Sache,  auTserhalb 
desselben  — und  hiemit  ist  die  sogenannte  „ Popularphilosophie  “ 
bezeichnet  — mit  etwas  günstigeren  Resultaten. 

q)  Meier,  Eschenburg,  Eberhard. 

195.  Die  namhaftesten  Baumgartenianer  sind  die  in  der  Ueber- 
schrift  genannten  Philosophen.  Georg  F riedrich  Meyer  (1718  bis 
1777)  wurde  1746  Professor  in  Halle,  ist  also  der  Nachfolger  auf 
dem  Lehrstuhl  Baumgartens,  der  um  diese  Zeit  nach  Frankfurt  über- 
siedelte. Seine  Anfangsgründe  der  schönen  Wissenschaften  erschie- 
nen zwar  schon  1748,  also  vor  der  Baumgarten'schen  Äesthetik, 
basiren  aber  im  Princip  auf  der  ersten  Baumgarten’schen  Schrift 
De  nonnuUis  ad  poema  pertinentibus.  Im  Uebrigen  liefern  die  drei 
Bände  dieser  „ Anfangsgründe  “ nichts  als  eine  trockene  Schemaük 
und  praktische  Anleitung  für  Denjenigen,  der  sich  mit  den  soge- 
nannten schönen  Wissenschaften  befafst.  Aesthetisch  haben  sie  kei- 
nen W'erth.  Er  handelt  darin  zunächst  „von  der  Erfindung  schöner 
„Gedanken“,  ein  Thema,  das  er  bis  in  den  dritten  Band  hinein  aus- 
spinnt, dann  „ von  der  ästhetischen  Methode  oder  der  Anordnung 
„schöner  Gedanken“  und  endlich  „von  der  Bezeichnung  schöner 
„Gedanken“.  Die  schönen  Gedanken  sind  also  die  Hauptsache. 
Was  er  aber  darunter  versteht,  ist  blos  die  äufserliche  rhe- 
torische, resp.  poetische  Form,  wofür  Recepte  gegeben  werden 
sollen,  als  handele  es  sich  um  die  Zubereitung  irgend  eines  Prä- 
parats. Später  (1757)  gab  er  Betrachtungen  über  den  ersten  Grund- 
satz .aller  schönen  Künste  und  Wissenschaften  heraus,  worin  er  die 
Baumgarten’schen  Ansichten  in  breitester  und  trivialster  Weise  re- 
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producirte;  auch  gab  er  nach  Baumgartens  Tode  eine  Lebensbeschrei- 
bung desselben  heraus. 

Etwas  selbstständiger  ist  Job.  Joachim  Eschenburg,  der 
Schüler  Baumgartens.  Er  ist  1743  zu  Hamburg  geboren,  wurde 
1773  Professor  der  Schönen  Wissenschaften  am  Carolinum  in  Braun- 
schweig, wo  er  1820  starb.  Sein  Entwurf  einer  Theorie  und  Lite- 
ratur der  Schönen  Wissenschaften,  welcher  1783  zu  Berlin  erschien, 
ist  ganz,  in  einigen  Sätzen  mit  fast  wörtlicher  Uebersetzung  des 
Baumgarten'schen  Lateins,  im  Geiste  seines  Lehrers  geschrieben, 
nur  dafs  er  die  praktische  Seite  der  Äesthetik  mehr  betont.  Sie  ist 
ihm  wesentlich  die  „Theorie  der  sinnlichen  Erkenntnifs  des  Schönen“, 
das  „Schöne“  aber  erklärt  er  als  sinnliche  Erkenntnifs  der  Einheit 
des  Mannigfaltigen.  Aehnlich  spricht  sich  E b er  har  d (1739 — 1809), 
der  bekannte  Verfasser  des  „Synonymischen  Handwörterbuchs“,  einer 
„Theorie  der  schönen  Wissenschaften“  und  eines  „Handbuchs  der 
Äesthetik“  in  vier  Bänden,  über  das  Princip  der  Äesthetik  aus,  in- 
dem er  sie  als  die  „Wissenschaft  von  den  Regeln  der  Vollkommen- 
heit für  die  sinnliche  Erkenntnifs“  definirt. 

Soweit  und  auch  darin,  dafs  sie  die  Erkenntnifs  des  Schönen 
in  ein  Urtheil  setzen,  welches  auf  undeutlicher  Vorstellung  beruhe, 
stimmen  sie  nun  ganz  mit  Baumgarten;  darin  aber  1.  dafs  sie  in 
der  sinnlichen  Erkenntnifs  selbst  Unterschiede  hervorheben,  indem  sie 
die  Sinne  nach  dem  Grade  ihrer  Deutlichkeit  scheiden  und  nur  die 
deutlicheren,  Gesicht  und  Gehör,  als  Organe  ästhetischen  Wahmoh- 
mens  bezeichnen;  2.  dafs  sie  das  „Vergnügen  am  Schönen“,  welches 
nach  ihnen  der  letzte  Zweck  aller  Künste  und  Wissenschaften  ist, 
von  dem  Wohlgefallen  an  dem  blos  Angenehmen  unterscheiden:  in 
diesen  beiden  Punkten  gehen  sie,  oder  doch  wenigstens  Eschenburg 
über  Baumgarten  hinaus.  Es  ist  dies  allerdings  ein  geringer,  aber 
immerhin  ein  Fortschritt  Sie  machen  auch  einen  etwas  bestimmteren 
Unterschied  zwischen  der  Vollkommenheit  und  der  Schönheit,  als 
Baumgarten  es  that,  indem  sie  die  Schönheit  nicht  als  blofso  Voll- 
kommenheit für  die  dunkle  Vorstellung  bezeichnen,  sondern  aul 
dem  ästhetischen  Gebiet  selbst  eine  Differenz  zwischen  ihnen  statui- 
rcn.  Eberhard  wenigstens  definirt  die  (auch  für  die  sinnliche  Er- 
kenntnifs vorhandene)  Vollkommenheit  schlechthin  als  „Uebereinstim- 
mung  der  Theile  zum  Ganzen“,  während  die  Schönheit  solche  Ueber- 
cinstimmung  ist,  wenn  sich  damit  noch  die  „Vorstellung  eines  Zwecks“ 
verbindet.  — Eigentlich  sollte  man  das  Umgekehrte  vermuthen; 
aber  abgesehen  von  der  Richtigkeit  oder  Unrichtigkeit  der  Unter- 
scheidung ist  dieselbe  insofern  von  Bedeutung,  als  sie  zugleich  die 
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beiden  Seiten  der  Schönheitsklee  hervorhebt  und  festhält,  nämlich 
den  objektiven  und  subjektiven  liegrifT  des  Schönen.  — 

Die  weiteren  Reflexionen  der  andern  Aesthetiker  bewegen  sich 
nun  so  innerhalb  dieses  GegensaUes,  dafs  sie,  bald  die  eine  bald 
die  andere  Seite  betonend,  davon  als  principiellcr  Grundlage  ausge- 
heu,  indem  sie  einostheils  die  objektive  Schönheit  nach  ihren  quali- 
tativen Bestimmungen,  anderntheils  die  subjektive  Schönheit,  d.  h. 
die  Natur  der  ästhetischen  Empfindung,  untersuchen.  Aber  sie  ver- 
fahren dabei  keinc.swegs  konsequent;  denn  da  beide  Seiten  in  einem 
noth wendigen  inneren  Zusammenhänge  stehen,  sofern  sie  einander 
geradezu  bedingen,  wird  die  Reflexion,  sobald  sie  die  eine  Seite  fost- 
hält,  sofort  in  den  andern  Gegensatz  hineingetrioben,  ein  Schau- 
spiel, das  wir  in  dieser  ganzen  Reflexionsepocho,  auch  bei  den 
Engländern  und  Franzosen,  ganz  auf  ähnliche  Weise  beobachtet 
haben.  * 

196.  Zweitens  aber  zeigt  sich  allmälig  die  Tendenz,  die  Empfin- 
dung für  das  Schöne  mit  dom  SMichen  zu  vermitteln  und  letzteres 
als  eine  Bedingung  für  den  Begriff  des  Schönen  selbst  zu  betrachten. 
Diese  .■Ablenkung  der  Schünheitsemplindung  von  ihrer  wahren  Rich- 
tung verdankt  die  Aesthetik  ausschliefslich  der  Populär  Philoso- 
phie, die  dadurch  wesentlich  einen  humanistisch -moralischen  Cha- 
rakter erhält  und  diese  ihre  Grundanschauung  in  alle  Gebiete  des 
Denkens  überträgt.  Der  Grund  davon  liegt,  wie  bei  allen  Mifsver- 
«tändnissen  der  Verstandesreflexion,  in  dom  Entweder-Oder  des  for- 
malen Gegensatzes,  dessen  Momente  nicht  als  Seiten  der  Idee  selbst, 
d.  li.  als  in  Wechselbeziehung  gefafst  werden.  Die  Popularphiloso- 
phie  folgert  nämlich  so:  „Das  Schöne  ist  entweder  mit  dem  Guten 
„Eins  oder  es  widerspricht  ihm.  Ist  das  Letztere  der  Fall,  so  er- 
„scheint  es  als  unsittlich,  also  als  verwerflich;  ist  das  Erstere,  so 
„ist  sein  wahrer  Zweck  das  Gute  und  das  Unsittliche  zugleich  un- 
„schön“.  Der  Irrthum  liegt  einfach  darin,  dafs  solch’  Entweder- 
Odir  überhaupt  aufgestellt  wird.  Es  ist  gar  nicht  wahr,  dafs  das 
schöne  entweder  sittlich  oder  unsittlich  sein  müsse:  sondern  es 
ist  weder  das  Eine  noch  das  Andere,  oder,  was  dasselbe  ist,  cs 
kann  sowohl  das  Eine  wie  das  Andere  sein;  mit  andern  Worten: 
die  K.atogoricn  des  Schönen  und  Guten,  ebensowio  des  Wahren  be- 
zeichnen ganz  verschiedene  Begriffs.sphären  und  sind  insofern  in- 
kommensurabel gegeneinander.  Der  Verstand  denkt,  von  zwei  Eigen- 
schaften, die  einen  Gegensatz  bilden,  müsse  immer  eine  für  ein 
beliebiges  Ding  passen:  dies  ist  aber  nur  dann  richtig,  wenn  das 
Ding  der  diesen  Eigenschaften  entsprechenden  Sphäre  entnommen 
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■wird.  Wie  man  nicht  von  hellen  und  dunkeln  Gerüchen,  von  sal- 
zigen und  sül'sen  Tönen  sprechen  kann,  ebenso  wenig  ist  es  auch 
gestattet,  die  Begriffssphäreu  des  Schönen,  Guten  und  Wahren  mit- 
einander zu  vermengen,  obgleich  sie  an  sich  — d.  h.  in  ihrer  Un- 
unterschicdenheit  in  der  Idee  — identisch  sind.  So  kann  eine 
Thatsache  oder  ein  Gegenstand  des  Urtheils  entweder  unter  dem 
Gesichtspunkt  der  Sittlichkeit  oder  dom  der  Schönheit  oder 
dem  der  Wahrheit  betrachtet  werden;  aber  eben  wenn  unter  dem 
einen,  wird  er  nicht  unter  den  andern  betrachtet. 

Diese  Vermischung  der  Begriffssphären  finden  wir  nun  bei  allen 
Popularphilosophen,  die  sich  mit  ästhetischen  Untersuchungen  be- 
fafst  haben;  daneben  aber,  was  anerkannt  werden  mufs,  einen  ehr- 
lichen Fleils,  eine  gewissenhafte  Ausdauer  und  Sorgfalt,  die  Aufgabe 
möglichst  vollständig  zu  lösen,  die  bei  aller  Pedanterie  der  Anschau- 
ung und  grofser  Langweiligkeit  der  Darstellung  immerhin  Anerken- 
nung verdienen.  In  den  60  und  70er  Jahren  haben  in  dieser  Weise 
eine  ganze  Reihe  von  Philosophen  nicht  etwa  blos  einzelne  Abhand- 
handlungen und  geistreiche  Skizzen,  sondern  bändereiche  „Theorien 
„der  schönen  Wissenschaften  und  Künste“  geschrieben,  welche  zu- 
sammen eine  ganz  ansehnliche  Bibliothek  bilden.  Sie  reichen  zum 
Theil  der  Zeit  nach  weit  über  Winkelmann  und  Lessing  herab,  ja 
bis  in  das  gegenwärtige  Jahrhundert,  wie  z.  B.  Platnor’s  »Vor- 
„lesungen  über  Aesthetik“,  herausgegeben  von  Erd  mann  beweisen 
(worin  unverdaute  englische  Anschauungen,  namentlich  Hogarths, 
mit  denen  von  Hemsterhuis  und  Baumgarten  gemischt  sind;  ja,  wir 
finden  sie  selbst  bis  in  die  Gegenwart  hinein,  und  wenn  sich  diese 
Kachzügler  Baumgartens,  aul'ser  eines  besseren  Papiers  und  schöne- 
ren Drucks,  auch  eines  gröfseren  Reichthums  stofflicher  Anschauungen 
rühmen  dürfen,  so  haben  sie  dies  zum  grölsten  Theil  dem  Fleils 
ihrer  Vorgänger  zu  denken,  denn  von  eignem  Denken  ist  bei  ihnen 
noch  viel  weniger  als  bei  den  Popularphilosophen  des  18.  Jahrhun- 
derts etwas  anzutreffen. 

b)  Sulzer,  Moses  Mendelssohn,  Moritz. 

197.  Eine  strenge  Scheidungslinie  ist  zwischen  den  Baum- 
gartenianern  im  engeren  Sinn  und  den  Popularphilosophen  eigentlich 
nicht  zu  ziehen;  wenigstens  im  Princip  nicht.  Nach  der  Seite  der 
Form  zeigt  sich  der  Uebergang  in  einer  Abnahme  dos  Schematismus 
der  Darstellung,  welche  schliefslich  bis  zu  einer  Art  freier  schön- 
geistiger Rhetorik  fortgeht,  nach  der  Seite  des  Inhalts  in  der  er- 
wähnten Tendenz  auf  ethische  Betrachtung.  Im  Uebrigen  gehen  die 
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Ansichten  zwar  über  einzelne  Punkte  mannigfach  auseinander,  ohne 
dafa  indefs  durch  diese  Differenzen  wesentliche  Momente  des  Be- 
griffs berührt  würden.  Es  ist  deshalb  weder  nothwendig  noch  wäre 
es  auch  nur  möglich,  die  sämmtlichen  ästhetischen  Popularphilo- 
sophen  hier  eingehend  zu  besprechen;  aufser  ihren  Hauptvertretem, 
Sulzer,  Moses  Mendelssohn  und  Moritz,  die  näher  zu  be- 
trachten wären,  ist  von  einigen  anderen  nur  die  Erwähnung  der 
Titel  ihrer  Werke  erforderlich  und  etwa  auf  den  Grad  ihrer  Be- 
theiligung an  der  allgemeinen  Aufgabe  hinzuweisen.  Letzteres 
möchte  am  füglichsten  vorweg  geschehen. 

Von  Gottlieb  Schlegel  erschien  1770  zu  Riga  eine 
lung  von  den  ersten  Grundsätzen  in  der  WeUiceisheit  und  den  schö- 
nen Wissenschaften,  worin  er  einerseits  gegen  die  Natumachahmung 
in  der  Kunst  polomisirt,  andrerseits  die  Schönheit  in  die  vollkommne 
Sinnlichkeit  setzt.  Schon  der  alte  Sulzer  bemerkt  witzig  über  ihn, 
dafs  „Herr  Schlegel,  wahrscheinlich  weil  das  Schöne  nur  für  die 
„undeutliche  Vorstellung  vorhanden  sei,  die  Meinung  zu  haben 
„scheine,  man  dürfe  über  die  Schönheit  auch  nur  undeutlich  und 
„unbestimmt  schreiben“.  — Friedrich  Büschin g’s  Aesthetische 
Lehrsätze  und  Regeln.  Hamburg  1774  (aus  seinem  Werk  Geschichte 
und  Grundsätze  der  schönen  Künste  und  Wissenschaften  im  Grund- 
rifs besonders  abgedruckt)  ebensowie  Herwig’s  Grundrifs  der  ele- 
ganten Literatur  und  Schütz’s  Lehrbuch  zur  Bildung  des  Verstan- 
des und  Geschmacks  sind  mehr  oder  weniger  geschickte  Kompilationen. 
Schütz’s  Princip  beruht  darauf,  dafs  nur  Das  Wohlgefallen  erregen 
dürfe,  also  als  schön  zu  betrachten  sei,  was  innerliche  Güte  besitze.  — 
Joh.  Christoph  König  schrieb  einen  Versuch  eines  populären  Lehr- 
bucks  des  guten  Geschmacks  (Nürnberg  1780)  und  Philosophie  der 
schönen  Künste  (Nürnberg  1784).  Er  stellt  darin  Betrachtungen  an 
über  die  Natur  und  die  verschiedenen  Formen  des  „Schönen“  und 
„Häfslichen“  und  giebt  Vorschriften,  um  danach  den  Geschmack  zu 
bilden.  Es  treten  hier  schon  eine  Menge  Momente  des  Schönen 
auf,  über  die  weitläufig  räsonnirt  wird,  z.  B.  das  „Erhabene“,  das 
„Unerwartete“,  das  „Wunderbare“,  die  „Aehnlichkeit  und  der  Kon- 
trast“, das  „Lächerliche“,  das  „Naive“,  das  „Interessante“  u.  s.  f. 
— Schon  früher  hatte  Friedrich  Just  Riedel  ein  ähnliches  Buch 
geschrieben : Theoi-ie  der  schönen  Künste  und  Wissenschaften  (Jena 
1767),  das  sich  selber  als  einen  „Auszug  aus  den  Werken  vcrschie- 
„dener  Schriftsteller“  ankündigt.  Mit  einer  gewissen  cynischen  Naive- 
tät  ruft  er  aus : „ Hier  sind  die  Schriftsteller,  welche  ich  vornehmlich 
„geplündert  habe;  ein  Jeder  mag,  wenn  er  will,  das  Seinige  wieder 
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^nebmen:  Aristoteles,  Horaz,  QuiDctilian,  Longin,  Vida,  Boileau, 
„Bouhours,  Rapin,  Dübos,  Batteux,  Home,  Gerard,  Bodmer,  Brei- 
„tinger,  Baumgarten,  Schlegel,  Ramler,  Moses,  Lessing,  v.  Hagedorn, 
^Winckelmann,  Klotz,  die  Verfasser  der  Literaturbriefe  und  der 
„Bibliothek  der  schönen  Wissenschaften“.  Allein  Aristoteles  und 
Lessing  möchten  kaum  „ etwas  wiedernehmen  “ oder  ihr  Eigenthum 
darin  wiedererkennen,  was  Riedel  sie  sagen  läfst.  Das  „Entweder- 
Oder“  spielt  bei  allen  seinen  Räsonnements  die  Hauptrolle.  So  sagt 
er  (S.  29):  „Der  Endzweck  eines  schönen  Produkts  ist  allemal  das 
„Vergnügen.  Dieses  Vergnügen  ist  entweder  blos  sinnlich,  oder  es 
, gehört  zum  Theil  für  das  höhere  Begehrungsvermögen.  Es  ist  ent- 
„weder  mit  unmittelbarem  Nutzen  verknüpft,  oder  nicht.  Dieser 
„Nutzen  kann  entweder  zufällig  sein  oder  nicht;  er  betrifft  entweder 
„unmittelbar  die  Ueberredung  und  Belehrung  oder  er  äufsert  sich 
„in  den  Bedürfnissen  des  menschlichen  Lebens.  Die  Objekte  der 
„schönen  Kunst  sind  entweder  solche,  die  . . . “ u.  s.  f.  So  ohne 
Unterbrechung  geht  es  fort  in  lauter  äufserlichen  Begriffsspaltungen, 
wovon  die  Nothwendigkeit  nirgends  ersichtbar  ist,  oder  es  werden 
auch  blofse  Definitionen,  sei  es  mit  apodiktischer  Sicherheit  oder 
mit  einem  mildernden:  „ich  nenne  Kunst  u.  s.  f.“  gegeben.  Einige 
Genlerkungen  sind  auffallend,  z.  B.  seine  Erklärung  von  „ Schön- 
„heit“  und  „Häfslichkeit“.  Er  sagt  (S.  17):  „Schön  ist,  was  ohne 
„interessirte  Absicht  sinnlich  gefallen  und  auch  dann  gefallen  kann, 
„wenn  wir  es  nicht  besitzen;  häßlich,  was  auch  dann  mlfsfällt,  wenn 
„wir  uns  nicht  vor  dem  Besitz  desselben  fürchten“.  Das  klingt 
schon  ganz  an  Kant  an.  Er  kommt  dann  ebenfalls  auf  das  „Er- 
„habene“,  das  „Naive“  u.  s.  f.,  wie  oben  König,  spricht  in  be- 
sondern  Kapiteln  von  „Licht,  Schatten  und  Kolorit“,  gleich  darauf 
von  „Schicklichkeit,  Anstand,  Würde  und  Tugend“,  dann  wieder 
über  „das  Pathos“,  „das  Interesse“,  „die  Grazie“,  „von  den  Figu- 
ren“ u.  s.  f.,  kurz  es  ist  ein  merkwürdiges  Gemisch  von  verständi- 
gen und  zusammenhangslosen  Dingen,  Alles  reich  mit  Citaten  aus 
Dichtern  und  Gelehrten  gespickt. 

Dies  mag  eine  ungefähre  Vorstellung  von  der  W’eise  geben,  wie 
damals  im  Allgemeinen  räsonnirt  wurde,  wobei  dann  äufserlich  noch 
zu  bemerken,  daf's  man  sich  dabei  oft  eines  witzigen  und  pikanten 
Styls  befleifsigte,  der  gegenüber  dem  trocknen  und  barocken  Inhalt 
einen  sonderbaren  Eindruck  macht.  Solche  „Theorien  der  schönen 
„Wissenschaften  und  Künste“,  wie  der  gewöhnliche  Titel  lautet, 
lassen  sich  eine  ganze  Reihe  aufzählen,  wie  auTsor  den  bereits  oben 
angeführten  von  Faber  (Mainz  1767),  Dan.  Schubert  (Münster 
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1781),  W'estenrieder  (München  1778),  Görny  (Salzburg  1785), 
Steinbart  (Züllicbau  1785),  Meiners  (Lemgo  1787),  Schott 
(Tübingen  1780),  Schneider  (Bonn  1790),  Heydenreich  (Leip- 
zig 1790)  u.  A.  m.,  nie  unter  zwei,  oft  io  drei  und  mehreren 
Bänden. 

198.  Eine  ernsthaftere  Stellung  zu  der  eigentlichen  Aufgabe 
der  Aesthetik  nahm  der  ebenso  verständige  wie  fleilsige  Sulzer  ein. 
Seine  AUgemeine  Theorie  der  schönen  Künste,  welche  in  vier  Bän- 
den zu  Leipzig  im  Anfang  der  70er  Jahre  erschien,  später  nach 
seinem  Tode  mit  starken  Zusätzen  von  Blankenburg  vermehrt,  zu- 
erst 1786,  sodann  in  neuer  Auflage  von  1792  ab  edirt  wurde,  ist 
eine  Art  von  Reallexikon,  welches  das  ganze  Gebiet  der  Aesthetik, 
soweit  dieses  damals  bekannt  war,  und  das  der  Künste  umfafst, 
indem  die  einzelnen  Artikel,  welche  zum  Theil  bis  zu  vollständigen 
Abhandlungen  anschwellen,  alphabetisch  darin  geordnet  sind.  So  hin- 
derlich nun  ein  solches  Zerreifsen  von  zusammengehörigen  Begriffen, 
z.  B.  „Arie“,  „Gesang“,  „Musik“  u.  s.  f.,  blos  weil  die  so  bezeich- 
nenden Ausdrücke  mit  verschiedenen  Buchstaben  anfaugen,  für  die 
logische  Entwicklung  derselben  sein  mag  und  so  sehr  es  zu  Wieder- 
holungen zwingt,  so  hat  es  doch  auch  wieder  den  Vortheil,  dafs 
man  die  Ansicht  des  Verfassers  über  einen  bestimmten  Begriff  so- 
fort erfahren  kann.  Ein  zweiter  noch  gröfserer  Vortheil  ist  der, 
dafs  dadurch  dem  Verfasser  die  Möglichkeit  gewährt  wurde,  bei 
jedem  einzelnen  Artikel  die  etwaige  Literatur  dazu  anzugeben,  was 
er  denn  nicht  nur  mit  grofser  Gewissenhaftigkeit  thnt,  sondern  so- 
gar dem  Leser  seine  Ansicht  über  jedes  einzelne  Werk,  wenn  es 
irgendwie  von  Bedeutung  ist,  nicht  verhehlt.  Erwägt  man  den  im 
Ganzen  unkritischen  Zustand  der  damaligen  gelehrten  Literatur, 
obschou  man  vielleicht  hinsichtlich  des  stofflichen  Wissens  gelehrter 
war  als  heut  zu  Tage,  so  kann  man  dem  Sulzcr’schen  W'erk,  trotz 
vieler  Einseitigkeit  und  Oberffächlichkeit  in  der  Behandlung  der 
Begriffe,  doch  in  Bezug  auf  Klarheit,  Vollständigkeit  und  Objektivität 
seiner  Darstellung  eine  wohlverdiente  Anerkennung  nicht  versagen. 

Es  mag  hier  noch  bemerkt  werden,  dafs  Johann  Georg 
Sulxer  in  Wintherthur  am  5.  October  1720  geboren  ist,  zuerst  in 
Zürich  studirte  und  später  nach  Berlin  ging,  wo  er  1747  Professor 
der  Mathematik  am  Joachimsthalischen  Gymnasium  wurde.  Nach- 
dem er  darauf  nochmals  die  Schweiz  besucht,  iiahm  er  eine  Stellung 
an  der  neuerrichteten  Rittcrakademie  zu  Berlin  an  und  starb  daselbst 
am  27.  Februar  1779.  Es  oxistirt  von  ihm  eine  Selbstbiographie, 
die  durch  Mcrian  und  Nicolai  im  Jahre  1809  herausgegebeu  wurde. 
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a)  Was  nun  seinen  Standpunkt  in  der  Aesthetik  im  Allgemei- 
nen, d.  h.  in  principieller  Hinsicht  betrifft,  so  spricht  er  sich 
darüber  in  der  Vorrede  zur  ersten  Ausgabe  sehr  klar  aus;  er  lälst 
uns  durchaus  darüber  nicht  in  Zweifel,  dafs  er  alle  Schönheits- 
empfindung und  alle  Runstwirkung  nur  unter  dem  sittlichen  Gesichts- 
punkt betrachtet  und  mit  dem  Maafsstab  der  Moral  roil'st.  Er  unter- 
scheidet zunächst  mit  Baumgarten  zwei  allgemeine,  einander  entge- 
gengesetzte Vermögen  des  menschlichen  Geistes,  ein  theoretisches, 
den  Verstand,  und  ein  praktisches,  den  Willen  oder  wie  er 
sagt,  das  sittliche  Gefühl,  „auf  deren  Entwicklung  die  Glückse- 
„ligkeit  des  gesellschaftlichen  Lebens  gegründet  sein  müsse''.  Hierin 
liegt  nun  sogleich  die  praktische  Tendenz,  dafs  ihm  das  letzte  Ziel 
alles  Forschens  nicht  die  Wahrheit,  die  Erkenntnifs  des  objektiven 
Wesens  der  Dinge,  sondern  „die  Glückseligkeit  des  gesellschaftlichen 
Lebens“  ist.  Dieser  verständig-humanistischen  Grundlage  aller  Popu- 
larpbilosophie:  „Der  Mensch  und  sein  inneres  Glück“,  ist  alles 
Uebrige,  Kunst,  Wissenschaft  und  das  Philosophiren  darüber  unbe- 
dingt untergeordnet  und  findet  nur  darin  seinen  letzten  Zweck. 
So  sagt  er;  „Aus  einem  öfters  wiederholten  Genufs  des  Vergnügens 
„an  dem  Schönen  und  Guten  erwächst  die  Begierde  nach  demselben; 
„und  aus  dem  widrigen  Eindruck,  den  das  llälsliche  und  Böse  auf 
„uns  macht,  entsteht  der  Widerwille  gegen  Alles,  was  der  sitt- 

„lichen  Ordnung  entgegen  ist Diese  höilsamen  Wirkungen 

„können  die  schönen  Künste  haben,  deren  eigentliches  Geschäft  es 
„ist,  ein  lebhaftes  Gefühl  für  das  Schöne  und  Gute  und  eine  starke 
„Abneigung  gegen  das  Häfsliche  und  Böse  zu  erwecken.  Aus  die- 
„sem  Gesichtspunkt  habe  ich  bei  V'erfertigung  des  gegenwärtigen 
„Werkes  die  schönen  Künste  angesehen  . . . und  in  dieser  Stellung 
„entdeckte  ich  die  wahren  Grundsätze,  nach  denen  der  Küust- 
„1er  zu  arbeiten  hat,  wenn  er  den  Zweck  sicher  erreichen 
„will“. 

Diese  Ansicht  von  dem  moralischen  Zweck  der  Kunst  verrückt 
nun  allerdings  sofort  das  Centrum  der  Aesthetik  und  verlegt  es  in 
die  Ethik.  Dennoch  erkennt  man,  dafs  Sulzer's  Opposition  gegen 
die  Frivolität  und  Unwahrheit  der  Kunst,  wie  sie  der  l’nnatur  der 
Zopfzeit  zu  Grunde  liegt  — denn  diese  hat  er  im  Sinn  — auf 
einem  an  sich  richtigen  Gefühl  beruht;  nur  dafs  er  die  Quelle  die- 
ser Unwahrheit  in  einem  Besonderen  (nämlich  in  der  Immoralität, 
die  nur  eine  andere  Seite  der  Frivolität  ist)  statt  im  Allgemeinen 
(nämlich  in  der  Unnatur)  sucht.  Man  kann  ihm  daher,  mit  solcher 
Beschränkung,  wohl  beistimmen,  wenn  er  ausruft:  „Mau  hat  durch 
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„den  falschen  Grundsatz,  dafs  die  schönen  Künste  zum  Zeitvertreib 
„und  zur  Belustigung  dienen,  ihren  Werth  erstaunlich  erniedrigt 
„und  aus  den  Musen,  die  Nachbarinnen  des  Olymps  sind,  irdische 
„Dirnen  und  Buhlerinnen  gemacht*  . . . „Es  mufs  jeden  rechtschaffe- 
„nen  Philosophen  schmerzen,  wenn  er  sieht,  wie  die  göttliche  Kraft 
„des  vom  Geschmack  geleiteten  Genies  so  gar  übel  angewendet  wird* 
u.  s.  f.  Es  liegt  ohne  Zweifel,  gegenüber  dem  entarteten  Zustande 
der  damaligen  Kunst,  eine  Würdigkeit  und  Hoheit  in  dem  übrigens 
bescheiden  ausgedrückten  Urtheil  Sulzers  über  jenen  Zustand,  wenn 
er  gleichsam  sich  entschuldigend  bemerkt:  „Wenn  ich  hie  und  da, 
„wo  ich  etwa  von  dem  gegenwärtigen  Zustand  der  Künste  und  des 
„Geschmacks  spreche,  etwas  Unzufriedenheit  äufsere,  so  mufs  man 
„dies'  nicht  als  Verachtung  und  Tadelsucht  aufnehmen.  Ich  habe 
„es  darum  hier  vorausgesagt,  dafs  ich  sehr  hohe  Begriffe  von  dem 
„Werth  der  schönen  Künste  und  von  dem  Beruf  eines  Künstlers 
„habe.  Wenn  ich  nach  diesen  Grundsätzen  einen  sogenannten  witzi- 
„gen  Kopf,  einen  Menschen,  der  feine  Kleinigkeiten  macht, 
-,,nicht  für  einen  wahren  Dichter,  einen  Mann,  der  schön  kolo- 
„rirt  oder  fein  zeichnet,  darum  noch  nicht  für  einen  rechten 
„Maler  halte...  so  ist  dies  nicht  Verkleinerung  des  Talents...* 
u.  s.  f.  Darin  spricht  sich  nicht  nur  eine  tüchtige  Gesinnung  aus, 
sondern  es  liegt  darin  auch  ein  respektabler  Kern  von  Wahrheit. 
Uns  dünkt,  dafs  dergleichen  — namentlich  wenn  man  die  damalige 
Kunstmisere  bedenkt  — wohl  auch  noch  heutigen  Tages  anzuerken- 
nen wäre;  um  so  mehr,  als  es  ebensogut  zum  grofsen  Theil  auch 
noch  auf  die  Gegenwart  Anwendung  findet.  — 

b)  Hinsichtlich  der  su bstan  ziel  len  Seite  seiner  ästhetischen 
Anschauungsweise  ist  zuvörderst  seine  Definition  der  „Aesthetik* 
anzugeben,  welche  er  bezeichnet  als  „die  Philosophie  der  schönen 
„Künste,  oder  die  Wissenschaft,  welche  sowohl  die  allgemeine  Theo- 
„rie  als  die  Regeln  der  schönen  Künste  aus  der  Natur  des  Ge- 
„schmacks  herleitet“.  Er  setzt  dann  hinzu  — und  in  diesem  Satze 
haben  wir  denn  alle  Elemente  seines  Standpunkts  beisammen  — 
dafs  „da  die  Hauptabsicht  der  schönen  Künste  auf  die  Erweckung 
. „eines  lebhaften  Gefühls  des  Wahren  und  Guten  gehe*  — es  ist 
charakteristisch,  dafs  er,  statt  die  Empfindung  für  das  Schöne  hier 
allein  anzuführen,  dies  gerade  allein  ausläfst  — „die  Theorie  der- 
„solbeii  auf  die  Theorie  der  undeutlichen  Erkenntnifs  und  die  Empfin- 
„dungen  gegründet  sein  müsse*.  Hierin  liegt  nun:  1)  dafs  er  die 
Aesthetik  nur  auf  die  Künste  und  zwar  als  Theorie  derselben  be- 
zieht, nicht  also  als  Philosophie  der  Kunst,  geschweige  denn  des 
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Schönen  überhaupt  fafst;  2)  dafs  er  hinsichtlich  des  Organs  der 
Wahrnehmung  für  das  Schöne  durchaus  auf  dem  Baumgarten'schen 
Standpunkt  steht;  3)  aber,  dafs  er  hinsicbtlich  der  den  Künsten 
imputirten  Tendenz  auf  das  Sittliche  (denn  das  meint  er  hier  mit 
dem  Wahren  und  Guten)  von  ßaumgarten  sich  entfernt  und  also  in 
dieser  Beziehung  sich  den  Popularphilosophen  im  engeren  Sinne 
anschliefst.  Im  Grunde  genügt  dies,  um  seinen  Standpunkt  zu 
charakterisiren,  weil  durch  die  angegebenen  Grundsätze  alle  näheren 
Betrachtungen  über  das  Schöne  sowohl  wie  über  die  Kunst  ihrem 
Wesen  nach  bestimmt  sind.  Der  Vollständigkeit  halber  erwähnen 
wir  daher  nun  noch  einige  Bemerkungen  über  das  Schöne. 

c)  Er  geht  hier  davon  aus,  dafs  „zwar  alles  Schöne  gefalle  und 
„zwar  selbst  dann,  wenn  wir  von  der  Beschaffenheit  der  betreffenden 
„Dinge  etwas  erkennen,  dafs  aber  deshalb  nicht  Alles,  was  gefalle, 
„im  eigentlichen  Sinne  schön  genannt  werden  könne“.  Um 
nun  das  „Schöne  im  eigentlichen  Sinne“  von  den  andern  Ursachen 
des  Wohlgefallens  zu  unterscheiden,  müsse  man  die  verschiedene 
Natur  dieser  Empfindung  untersuchen.  Einige  Dinge  gefallen  uns 
nun,  wie  die  Thiere,  des  Genusses  halber:  dies  ist  das  sinnliche 
Wohlgefallen,  andre  ihrer  inneren  Vollkommenheit  halber:  dies  Ge- 
fallen gehöre  dem  Verstände  an.  Das  erstere  erkenne  von  der  Be- 
schaffenheit der  Dinge  nichts,  das  zweite  erkenne  sie  deutlich. 
Zwischen  diesen  gebe  es  nun  eine  dritte  Klasse,  die  „etwas  von 
„der  einen  und  der  andern  Art  an  sich  hat“:  dies  sei  dasjenige 
Wohlgefallen,  welches  man  an  Dingen  habe,  die  wohl  Aufmerk.sam- 
keit  erregen,  aber  doch  ohne  deutliche  Vorstellung  ihrer  Beschaffen- 
heit Vergnügen  bewirken.  Die.se  Eigenschaft  der  Dinge  sei  die 
Schönheit.  „Das  Schöne  gefällt  uns  ohne  Rücksicht  auf  den 
„Werth  des  Stoffes,  wegen  seiner  Form  oder  Gestalt,  die  sich  den 
„Sinnen,  oder  der  Einbildungskraft  angenehm  darstellt“.  Er  wählt 
nun  das  Beispiel  des  Diamants,  um  daran  die  dreifache  Art  des 
Gefallens  zu  zeigen.  „Wegen  seines  Werthes  im  Handel  gehört  er 
„in  die  Klasse  des  G«<cn“  (hier  wird  freilich  das  Gute  sehr  nie- 
„drig  gefafst  als  das  materiell  Wcrthvollo),  „nach  seinem  Glanz  und 
„dem  Feuer  der  Farben,  die  darin  spielen“,  (richtiger  wäre  die 
regelmälsig  geschliffene  Form  anzuführen  gewesen),  „gehört  er  in  die 
„Klasse  des  Schönen,  nach  seiner  Härte  und  Unzerstörbarkeit  in  die 
„Klasse  des  Vollkommnen“ . Er  protestirt  dann  noch  gegen  die  Iden- 
tificirung  des  Schönen  mit  dem  Vollkommenen  und  versucht  zu  be- 
stimmen, „wie  jene  Form  beschaffen  sein  müsse,  wodurch  das 
„Schöne  gefällt“.  Er  findet,  dafs  „sich  die  Eigenschaften  des  Schö- 
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„nen  auf  drei  Hauptpunkte  bringen  lassen:  1)  die  Form  im  Ganzen 
„betrachtet  muls  bestimmt  und  ohne  mühsame  Anstrengung  gcfaist 
„werden;  2)  sie  muls  Mannigfaltigkeit  fühlen  lassen,  aber  in  der 
„Mannigfaltigkeit  Ordnung;  3)  das  Mannigfaltige  mufs  so  in  Eins 
„zusammenili eisen,  dais  nichts  Einzelnes  besonders  rührt.“  In  allem 
Diesen  sind  richtige  Gesichtspunkte  für  die  Bestimmung  des  Begriffs 
genommen,  aber  sie  sind  nicht  entwickelt  und  also  auch  nicht  von 
DOthwendiger  Geltung.  Er  geht  dann  noch  weitläufiger  auf  die  drei 
Punkte  ein,  aber  nur  um  sie  dem  gewöhnlichen  Vorstellen  plausibler 
zu  machen,  nicht  um  sie  tiefer  zu  fassen,  und  kommt  zu  dem 
Resultat,  dafs  diese  formale  Schönheit  eigentlich  nicht  von  grofsem 
Belang  sei,  sie  sei  „nur  die  äul'sere  Form,  worin  sowohl  gute  als 
„schlechte  Dinge  erscheinen  können,  sie  verleihe  ihnen  auch  kei- 
„nen  inneren  Werth“  u.  s.  f.  Die  höhere  Gattung  dos  Schönen 
„entsteht  aus  enger  Vereinigung  des  V'ollkommnen,  des  Schönen  und 
„Guten;  dies  erweckt  nicht  blos  Wohlgefallen,  sondern  wahre  innere 
„W'ollust,  die  sich  oft  der  ganzen  Seele  bemächtigt  und  deren  Ge- 
„nui's  Glückseligkeit  ist“.  Er  kündigt  endlich  an,  dafs  er  in  einem 
zweiten,  noch  umfangreicheren  Artikel  auf  diese  „höhere  Schönheit“ 
eingehen  wolle;  es  zeigt  sich  aber,  dafs  er  hier,  wahrscheinlich 
unter  den  Eindrücken,  die  er  durch  die  inzwischen  erschienenen 
Schriften  von  Menge  und  Winckelmsnn,  auf  die  er  auch  hin- 
sichtlich der  „weiteren  Zergliederung  der  .‘“chönheit“  verweist, 
empfangen  hatte,  wesentlich  die  Schönheit  der  menschlichen  Ge- 
stalt im  Auge  hat  und  dabei  allerdings  auch  an  die  Uebereinstim- 
mung  des  inneren  Wesens  (hinsichtlich  des  Alters,  dos  Geschlechts, 
der  Kraft,  der  Neigungen  u.  s.  f.)  mit  den  äul'seren  Form  erinnert, 
schliofslich  aber  dann  doch  diese  Uebcreinstimmuug  des  Innern  und 
und  Aeufsern,  welche  er  „Ausdruck  des  inneren  Charakters  durch 
„die  äufscre  Gestalt“  nennt,  von  dem  Gebiet  des  natürlichen  Zu- 
sammenhangs auf  den  eines  sittlichen  binüborspielt.  So  kommt  er 
denn  zu  dem  Schlufs,  womit  er  gleichsam  die  Definition  der  mensch- 
lichen Idealgestalt  zu  geben  meint,  „dafs  derjenige  der  schönste 
„Mensch  sei,  dessen  Gestalt  den  in  Rücksicht  auf  seine 
„ganze  Bestimmung  vollkommensten  und  besten  Men- 
„schen  ankündigt“.  — 

199.  Dies  ist  nun  allerdings  das  Verkehrteste,  was  über  Schönheit 
gesagt  werden  kann.  Denn  wenn  die  VoUkonimenheit  und  höchste 
Güte  in  der  möglichst  grofsen  geistigen  und  sittlichen  Erhebung 
des  Menschen  über  den  Naturzustand  besteht,  so  lebt  sie  mit 
diesem  nothwendig  in  einem  fortdauernden  Kampf;  sie  ist  gezwun- 
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gen,  (las  blos  Natürliche  *u  unterdrücken  und  damit  die  Schönheit 
seihst,  die  an  der  natürlichen  Vollkommenheit  participirt,  zu  opfern 
um  höherer,  nämlich  rein  geistiger  Zwecke  willen.  ,Dio  höchste 
„Intelligenz  und  die  höchste  Sittlichkeit  in  der  vollkommensten  Go- 
„stalt“  ist  daher  einfach  ein  Widerspruch,  und  wenn  später  wohl- 
weislich nicht  mehr  hievon,  sondern  nur  noch  von  der  „schönen 
„Seele  im  schönen  Körper“  geredet  wurde,  so  ist  damit  eben  der 
W'iderspruch  eingestanden  und  aufgedeckt,  denn  die  schöne  Seele 
ist  selber  (wenn  sich  damit  überhaupt  ein  bestimmter  Begriff  ver- 
bindet) gegen  den  kultivirten  Geist  etwas  Naturhaftes,  keineswegs 
also  im  Sinne  intellektueller  oder  sittlicher  Bildung  ein  Produkt 
geistigen  Strebens.  Mit  solcher  schönen  Seele  kann  sich  daher  wohl 
die  körperliche  Schönheit  verbinden,  aber  eine  Nothwendigkeit, 
ein  innerer  Kausalnexus  waltet  keineswegs  dabei  ob;  woraus  denn 
schliefslich  auch  in  dieser  Beziehung  folgt,  dafs  die  Schönheit  über- 
haupt gegen  den  Gei.st  etwas  Indifferentes  sei  (im  specifischen  Sinne 
des  Worts),  nämlich  wenn  so  schlechthin  von  der  Schönheit  der 
Gestalt  als  dem  Symbol  gleichsam  oder  gar  als  der  Verkörperung 
geistiger  Vollkommenheit  gesprochen  wird.  Sondern  wenn  von  gei- 
stiger Schönheit  die  Rede  sein  darf,  so  bedeutet  dieser  Ausdruck  im 
strengen  Sinne  nur  Dies,  dafs  die  Kategorien  der  Einheit,  Mannig- 
faltigkeit, Harmonie  u.  s.  f.  aus  der  Sphäre  der  Anschaulichkeit 
auf  die  geistige  Übetragen  werden.  In  solcher  Weise  mag  man  denn 
auch  von  „schönen  Seelen“  und  „schönen  Geistern*  sprechen. 
Etwas  ganz  Anders  ist  jedoch  diejenige  gegen  die  blos  formale 
Schönheit  höhere  Stufe  der  Schönheit,  in  welcher  sich  der  Geist 
oder,  wenn  man  will,  die  Seele  direkt  offenbart,  nämlich  die  Schön- 
heit des  Ausdrucks  im  Blick  und  in  den  Geberden,  wie  im  Rythmus 
der  Bewegung.  Aber  auch  diese  höchste  Erscheinung  des  Schönen 
ist  immer  au  die  Sphäre  des  Anschaulichen  gebunden.  In  diesem 
Sinne  sagt  man  wohl,  dafs  ein  an  sich  häfsliches  Gesicht  einen 
schönen  Ausdruck  erhalte,  wenn  das  Innere  von  einem  erhabenen 
Gedanken  erfüllt  sei,  u.  s.  f.  — Diese  Bestimmungen  h.ält  nun  Sul- 
zer  nicht  auseinander,  sondern  vermischt  oder  verwechselt  sie,  indem 
er  schlechthin  die  äufscre  Gestalt,  sofern  sie  schön  ist,  als  Ausdruck 
eines  Innern  fal'st;  w^omit  ohne  Zweifel  die  Sphäre  der  Anschau- 
lichkeit als  selbstständigen  Gebiets  der  formalen  Schönheit  überhaupt 
verlassen  ist.  — 

Gegen  diese  bornirte  Auffassung  mufste  nothwendig  eine  Reaction 
eintreten,  und  zwar  zunächst  zu  Gunsten  der  Selbstständigkeit 
der  formalen  Schönheit  der  menschlichen  Gestalt  oder 
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bestimmter  ausgedrückt  des  , plastischen  leals“.  Diese  Reaction 
wird  durch  Winckelmann  und  Leasing  vertreten,  aber  insofern 
in  einseitiger  Weise,  als  sie  die  andere  Seite,  nämlich  die  Schön- 
heit der  ausdrucksvollen  Bewegung  als  Wiederschein  eines  Inneren, 
entweder  (wie  Winckelmann)  ebenfalls  nur  als  plastische  fassen,  oder 
(wie  Leasing)  dagegen  indifferent  bleiben.  Es  liegt  hierin  zugleich 
der  Fortschritt  über  den  Sulzer'schen  Standpunkt  hinaus  angedeutet. 
Ehe  wir  denselben  näher  betrachten,  haben  wir  jedoch  noch  einige 
andere  Vertreter  der  verständigen  Popularästhetik  in’s  Auge  zu  fas- 
sen, welche  jenen  Fortschritt  zum  Theil  schon  vorbereiten.  * 

200.  Zu  diesen  gehören  zunächst  Moses  Mendelssohn  und 
Moritz.  Uebrigens  spinnt  sich  die  popularphilosophische  Betrach- 
tungsweise mit  der  mehr  oder  weniger  stark  betonten  Tendenz 
auf  das  Ethische  noch  viel  weiter,  ja  in  mannigfachen  Schattirungen 
bis  in  die  neueste  Zeit  hinein  fort,  aber  sie  bietet  hinsichtlich  der 
Charakteristik  des  principielleu  Standpunktes  für  die  Kritik  keine 
wesentlich  neue  Seite  und  also  kein  näheres  Interesse  dar. 

Monet  MeiideUHohn , Sohn  eines  jüdischen  Schulmeisters 
in  Dessau,  Namens  Mendel,  ist  am  10.  September  1729  geboren; 
er  widmete  sich  aus  eigener  Neigung  privatim  dem  Studium  der 
Philosophie  und  ging  1745  nach  Berlin,  wo  er  anfangs  als  Erzieher 
im  Hause  eines  Kaufmanns,  sodann  als  Aufseher  in  dessen  Fabrik 
lebte.  Er  wurde  hier  mit  Lessing,  Nicolai,  Abbt  und  andern  Nota- 
bilitäten  bekannt,  betheiligte  sich  an  der  Herausgabe  der  Bibliothek 
der  schönen  Wissenschaften,  deren  eifriger  Mitarbeiter  er  war,  und 
starb  am  4.  Januar  1786.  Zu  seinen  hierher  gehörigen  Schriften 
gehören  die  Briefe  über  die  Empfndungen  1753),  Morgenstun- 

den (Berl.  1785),  besonders  aber  die  Betrachtungen  über  die  Quellen 
und  Verbindungen  der  schönen  Wissenschaften  und  Künste  ( im 
I.  Bande  S.  331  ff.  der  Bibliothek  d.  sch.  W.)  und  Ueber  die  Ilaupt- 
grundsätze  der  schönen  Künste  und  Wissenschaften  (im  II.  Bande 
S.  95  ff.  seiner  „Philosophischen  Schriften“  Berl.  1771).  Auch  fin- 
det sich  Manches  in  seiner  Schrift  An  die  Freunde  Leasings  (Berl. 
1786),  die  gegen  Fr.  Jacobi  gerichtet  ist.  — 

Mendelssohn  stellt  sich,  wie  Sulzer,  darin  durchaus  auf  den 
Standpunkt  Baumgartcn's,  dal's  er  „die  Schönheit  als  sinnlich  er- 
„kannte  Vollkommenheit“  erklärt  und  die  „Erkenntnils  desselben 
„auf  undeutlicher  Vorstellung  beruhen“  läl'st.  Ja,  er  geht  hierin  so 
weit  zu  behaupten'),  „dafs  wir  unglücklich  sein  würden,  wenn  sich 
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,alle  unsre  Empfindungen  plötzlich  zu  reinen  und  deutlichen  Vor- 
,stellungen  aufheiterten“.  Es  liegt  hierin  das  Richtige,  dafs  die 
Wahrheit  als  solche  mit  der  Empfindung,  also  auch  mit  der  des 
Glücks,  nicht  zu  thun  hat,  zugleich  aber  auch  das  Falsche,  dafs, 
venu  die  glückliche  Empfindung  aufgehoben  wird,  dadurch  die  Empfin- 
dung unglücklich  werden  müsse,  während  in  solchem  Falle  vielmehr 
die  Empfindung  überhaupt  aufgehoben  oder  doch  als  indifferent  ge- 
setzt ist.  Hier  haben  wir  also  wieder  den  gewöhnlichen  FeblschluTs 
des  reflektirenden  Verstandes,  der  aus  der  Negation  des  einen  Mo- 
ments eines  abstrakten  Gegensatzes  die  Position  des  andern  folgert. 

Tiefer,  obwohl  immerhin  einseitig,  fafst  Mendelssohn  dann  die- 
sen Unterschied  der  deutlichen  Erkenntnifs  von  der  undeutlichen, 
indem  er  sagt:  „Der  Schöpfer  hat  kein  Gefallen  am  Schönen;  er 
„zieht  es  nicht  einmal  dem  Häfslichen  vor“.  Der  Grund  jedoch, 
dafs  „zum  Gefallen  am  Schönen  das  Erkennen  der  Einheit  im  Man- 
„nigfaltigen  gehöre  und  Gott  nur  das  Mannigfaltige  erkenne“,  ist 
wunderlich  genug,  man  erwartet  eher  das  Gegentheil.  Richtiger 
wäre  zu  sagen,  dafs  die  Kategorien  „Schönheit“  und  „Häfslichkeit“ 
nicht  an  sich,  sondern  nur  in  ihrer  Beziehung  zum  anschauenden 
Subjekt  wesenhafte  Qualitäten  enthalten.  Aus  demselben  Grunde 
pafst  auch  der  Ausdruck  Schönheit  nicht  auf  die  Natur  schlechthin, 
sondern  nur  hinsichtlich  ihrer  Beziehung  auf  das  anschauende  Sub- 
jekt. Eine  rein  objektive  Naturschönheit  wäre  die  Vollkommenheit, 
d.  h.  die  Uebereinstimmung  des  Naturgegenstandes  mit  seinem  Be- 
griff. Dieser  aber  wurzelt  wesentlich  im  Loben  der  Gattung,  als 
höchsten  Zwecks  und  Inhalts  der  individuellen  Vollkommenheit.  Da- 
mit wird  aber  der  Begriff  der  Schönheit  überhaupt  aufgehoben,  denn 
von  diesem  Gesichtspunkt  wäre  eine  Kröte  oder  sonstiges  Gewürm, 
das  in  seiner  Art  vollkommen  ist,  schöner  als  ein  in  der  seinigen 
nicht  so  vollkommnes,  aber  edleres  Thier;  was  Niemand  wird  be- 
haupten wollen.  Eine  andere  Art  der  Vollkommenheit  ist  die, 
welche  sich  in  der  Stufenfolge  der  Organismen  offenbart,  wie  denn 
die  Auster  (nicht  ein  bestimmtes  Exemplar  dieser  Art,  sondern  der 
Gattungsbegriff  „Auster“)  weniger  vollkommen  als  der  Fisch,  der 
Fisch  weniger  als  der  Vogel,  dieser  weniger  als  das  Säugethier, 
unter  den  Säugethieren  dann  wieder  die  niederen  Gattungen  unvoll- 
kommner  als  die  höheren  u.  s.  f.,  nicht  nur  erscheiueo,  sondern 
auch  sind.  Aber  auch  diese  Stufenfolge  der  Vollkommenheit  ist  als 
Stufenleiter  des  Schönen  in  der  Natur  nur  für  die  Anschauung,  und 
auch  hier  nur  beschränkt  vorhanden,  wie  denn  die  höhere  Schönheit, 
der  Krystalle,  Muscheln,  Pflanzen  u.  s.  f.  gegen  die  gewisser  Orga- 
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nismen  beweist.  An  sich  ist  jene  Stufenleiter  der  Vollkommenheit 
nur  eine  solche  des  Lebens.  — Dem  Aehnliches  meint  im  Grunde 
auch  Mendelssohn,  wenn  er  sagt,  „Gott  ziehe  das  Schöne  nicht  dem 
„Iläfslichen  vor“,  denn  dies  bedeutet  doch  nur,  dafs  für  den  Schöpfer, 
diese  Kategorien  für  den  wesentlichen  Endzweck  seines  Schaffens  keine 
Geltung  haben.  Wenn  er  aber  an  einer  andern  Stelle  bemerkt,  dafs 
„der  Schöpfer  seinen  Zweck  verfehlt  hätte,  w'enn  dieser  auch  auf 
„Schönheit  gerichtet  gewesen  wäre“,  so  geht  er  über  das  wahre  Ziel 
hinaus.  Denn  es  ist  nicht  abzusehen,  warum  „der  Schöpfer“  neben 
dem  eigentlichen  Zweck,  nämlich  der  Erschaffung  und  Erhaltung 
des  Lebens,  nicht  auch  noch  die  Schönheit  der  geschaffenen  Dinge 
sollte  bezweckt  haben.  Schon  der  alte  Cicero  hat  darauf  aufmerk- 
sam gemacht,  dafs  die  Natur  nicht  blos  auf  den  Nutzen  ausgohe, 
sondern  auch  blos  auf  Schönheit,  wie  der  an  sich  nutzlose  pracht- 
volle Schweif  der  Pfau  beweise  (vergl.  S.  209). 

Die  Empfindung  der  Schönheit  ist  für  Mendelssohn  deshalb  im 
Verhältiiifs  zu  der  reinen  Erkenntnifs  des  Wesens  der  Dinge  eine 
Bruch vänktheit  und  beruht  auf  Unvermögen,',  etwa  wie  das  reine 
Licht  erst  durch  die  materielle  Drechung  der  Strahlen  zur  Farbe 
und  dadurch  „schön“  wird;  nicht  in  dem  Sinne  „schön“,  dafs  das 
Licht  weniger  schön  erschiene,  sondern  die  Kategorien  „schön“  und 
„häfslich“  treten  überhaupt  erst  auf,  sobald  diese  Berührung  des 
Lichts  mit  der  Maierie  und  solche  Afficirung  desselben  durch  die- 
selbe stattgefunden  hat:  bis  dahin  ist  da.s  Licht  selbst  als  reines 
gegen  solche  Bestimmung  indifferent.  — Wenn  nun  auch  Mendels- 
sohn dies  nicht  mit  solcher  Schärfe  ausdrückt,  so  basiron  seine 
Reflexionen  doch  wesentlich  auf  diesem  Grundgedanken.  Dafs  darin 
etwas  an  sich  Richtiges  liegt,  ist  gar  nicht  zu  leugnen;  schon  die 
Erinnerung  daran,  dafs,  um  den  Vergleich  fortzuführen,  das  reine 
Licht  ebensowenig  wie  die  vollkommiie  Dunkelheit  zu  sehen  ist, 
deutet  darauf  hin.  Denn  das  Nicht -Vorhandensein  für  da.s  Auge 
schliefst  eben  jede  solche  Be.stimmung  wie  „schön“  oder  „häfslich“ 
überhaupt  aus,  weil  dazu  das  Moment  der  Anschauung  gehört.  So 
handele  es  sich  auch  bei  der  reinen  Erkenntnifs  nicht  um  das  Sehen, 
d.  h.  um  die  mit  materiellen  Vorstellungen  behaftete  Anschauung, 
sondern  um  das  Denken;  und  nur  wenn  der  Inhalt  dieses  Denkens 
der  Vorstellung  adäquat  gemacht,  d.  h.  gewissermaalsen  matorialisirt 
wird,  trete  statt  des  Wahren  die  Kategorie  des  „Schönen“  auf. 

So  weit  könnte  man  also  Mendelssohn  hinsichtlich  des  Unter- 
• schiede  des  Voükommnen  von  dem  Schönen  Recht  geben.  Indem 
er  nun  aber  den  Accent  auf  die  untergeorduoto  Stellung  des  letzte- 
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ren  gegen  das  Vollkommne  oder,  genauer  gesprochen,  auf  die  Be- 
schränktheit der  sinnlichen  Anschauung  gegen  das  verständige  Er- 
kennen legt,  erscheint  ihm  das  Schöne  selbst  als  ein  Niedereres  ge- 
gen das  Wahre,  welches  letztere  er  ohne  Weiteres  mit  dem  Guteu 
identificirt.  So  gelangt  er  zu  der  Forderung,  dafs  der  Mensch,  wel- 
cher das  Schöne  nur  mittels  dunkler  Vorstellung  und  sinnlicher 
Anschauung  erkenne,  in  der  Kunst  die  Aufgabe  habe,  es  dadurch 
zu  einer  höheren  Stufe  zu  erheben,  dafs  er  es  mit  dem  Gehalt  des 
Wahren  und  Guten  erfülle,  um  es  dem  höchsten  Vollkommnen 
gleichsam  analog  zu  machen.  Diese  Forderung  führt  ihn  denn  eben- 
falls schliefslich  dazu,  der  Kunst  einen  ethischen  Zweck  zu  octro- 
yiren,  so  dafs  sie  geradezu  in  seinem  Sinne  einen  fast  pädagogischen 
Charakter  erhält.  Je  mehr  die  Kunst  diesem  Zweck  diene,  desto 
nützlicher  sei  sie,  und  desto  höher  auch  ihre  (künstlerische)  Schön- 
heit. Hiemit  läuft  also  sein  Reflektircn  ebenfalls  in  die  seichte 
Bahn  der  morali.schcn  Betrachtung  aus,  auf  welcher  allerdings  für 
die  Erkenntuifs  des  wahren  Begriffs  der  Schönheit  kein  Heil  zu  er- 
warten ist.  — Dieser  schwache  Punkt  ist  es,  an  welchem  der  übri- 
gens ziemlich  auf  demselben  morali.schen  Standpunkt  stehende 
Moritz  anknüpft,  um  sich  in  eine  Opposition  zu  Mendelssohn  zu 
setzen,  die  indefs  wesentlich  auf  einem  Mifsverständnifs  der  von 
Letzterem  aufgcstellten  Forderung  beruht,  dafs  die  Kunst  (in  ethi- 
schem Sinne;  nützliche  Zwecke  zu  verfolgen  habe.  * 

201.  Knrl  Philipp  Morilx,  ZU  Hameln  im  Jahre  1757  gebo- 
ren, lernte  zuerst  die  Hutmacherci,  studirto  dann  in  Wittenberg, 
kam  später  als  Lehrer  nach  Dessau  und  endlich  nach  Berlin;  hier 
unterrichtete  er  am  Grauen  Kloster  und  als  Professor  an  der  Aka- 
demie der  Künste.  Er  machte  verschiedene  Reisen  nach  England 
und  (1786)  nach  Italien,  wo  er  Göthe  kennen  lernte.  Er  starb  1793 
zu  Berlin.  Er  ist  besonders  durch  seine  Götterlehre  und  durch  seine 
Selbstbiographie  in  dem  philosophischen  Roman  Anton  Reiser  be- 
kannt geworden.  Für  uns  ist,  aufser  einem  Aufsatz  Geher  die 
Schönheit  in  der  Berliner  Monatsschrift  vom  März  1785,  besonders 
von  Interesse  seine  kleine  Schrift  Uehcr  die  bildende  Nachahmung 
des  Schönen  (Braunschweig  1788). 

Das  Mifsverständnifs,  in  welches  Mendelssohn  hinsichtlieh 
der  Aufgabe  der  Kunst  verfiel , beruhte,  wenn  man  es  genauer  be- 
trachtet, auf  einer  Vermischung  und  Verwechslung  der  beiden  Sei- 
ten des  Begriffs  des  ,Zweckmäfsigon“,  indem  er  es  zuerst  im  Sinne 
der  Ueboreinstimmung  der  Gestaltung  mit  der  Idee,  also  als  objek- 
tive Zweck gemäfsheit,  dann  aber  als  äufsere,  für  das  Subjekt  vor- 
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handene  Zweckmäfsigkeit  gebraucht.  Letztere  allein  ist  das  Nützliche, 
während  jene  das  Vollkommene  ist.  In  dem  „ Guten  “ liegt  ganz 
derselbe  Doppelsinn.  Ein  Ding  ist  entweder  an  sich  gut,  sofern 
es  seinem  Begriff  entspricht,  oder  für  uns,  sofern  es  unserm  eignen 
Zweck  entspricht.  Wenn  er  nun  von  der  Kunst  forderte,  dafs  sie 
das  Vollkommne  oder  das  Gute  darstelle,  so  wQrde  dagegen  nichts 
einzuwenden  sein,  wenn  dies  nur  im  objektiven  Sinne  gemeint  wäre; 
wenigstens  würde  eine  solche  Forderung  dem  Wesen  der  Kunst  nicht 
gradczu  widersprechen.  In  der  That  ist  es  ja  auch  das  Gute  oder 
das  Wahre,  worauf  die  Kunst  abzielt,  nur  nicht  in  dieser  speci- 
fischen  Form,  sondern  in  der  Form  des  Schönen.  Ebenso  wenig 
als  das  Schöne  in  seinem  Inhalt  dem  Guten  und  Wahren  wider- 
spricht, ebensowenig  widerspricht  also  jene  Forderung  im  letzten 
Grunde  dem  Wesen  der  Kunst.  Indem  aber  Mendelssohn  das  Gute, 
welches  das  objektiv  ZwcckgemäTse  ist,  im  subjektiven  Sinne  (als 
Zweckmäfsiges)  nimmt  und  die  Aufgabe  der  Kunst  dahin  formulirt, 
sie  habe  das  für  den  Menschen  Gute,  d.  h.  das  „Sittliche“,  als 
solches  darzustellen,  so  tritt  sofort  der  innere  Widerspruch  zu  Tage. 
Dennoch  aber  ist  dieser  Begriff  des  sittlichen  Zwecks  der  Kunst 
noch  weit  von  dem  schlechthin  „Nützlichen“  entfernt,  welches  Mo- 
ritz dem  Mondelssohn'schen  Gedanken  substitniren  möchte.  An  dieses 
Mifsverständnifs  seinerseits  knüpft  nun,  wie  bemerkt,  Moritz  an. 

202.  In  seiner  oben  erwähnten  kleinen  Schrift  „lieber  die 
bildende  Nachahmung  des  Schönen“  geht  er  zunächst  vom  Begriff 
der  Nachahmung  aus,  indem  er  ganz  fein  die  Kopirung  des  blos 
Aeufserlichen  von  dem  Nachbilden  (Nachstreben  eines  Vorbildes) 
unterscheidet*),  und  deutet  dann  an,  dafs  der  Begriff  der  Nachah- 
mung ein  völlig  verschiedener  sei,  ob  man  ihn  auf  das  Schöne  oder 
auf  das  Gute  beziehe.  Zur  Erläuterung  dieses  Gegensatzes  zieht  er 
dann  einerseits  noch  das  Edle,  andrerseits  das  Nützliche  heran  und 
vergleicht  nun  diese  vier  Kategorien  nach  ihrem  Inhalt  und  der 
Form  ihrer  resp.  Wirkungen  auf  die  Vorstellung.  Die  Stufenfolge, 
welche  aber  einen  Kreis  bildet,  ist  nun  die:  Nützlich,  Gut,  Edel, 
Schön.  Denn,  sagt  er,  das  „Nützliche“  braucht  noch  nicht  gut, 

')  Eb  kann  anffaUeDt  dafs  der  gewiegte  Grammatiker,  der  sogar  ein  Buch  Uber 
die  Versebiedenheit  des  geschrieben  (die  also  schon  damals  Air  die 

Berliner  etwas  proSicmatiscb  gewesen  za  sein  scheint)  nicht  auf  die  doppelte  Beden- 
tung  des  Nachabmens,  je  nachdem  es  mit  dem  Dativ  oder  Accnsativ  verbunden  wird, 
aufmerksam  geworden  ist.  Denn  »Einen  Menschen  naebahmen**  unterscheidet  sich  von 
»Einem  naebahmen*  grade  wie  Kopiren  und  Nachitrtbm.  Jenes  umfafst  die  TotaliUlt 
der  kufseren  Erscheinung  (wie  beim  Schauspieler,  der  eine  historische  Persönlichkeit 
kopirt),  dieses  das  partielle  Nachbilden  einer  bestimmten  Seite,  z.  B.  einer  Handlung 
oder  der  Handlungsweise  Überhaupt. 
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du  ,Gate“  noch  nicht  edel,  dae  „Edle*‘  noch  nicht  „sehön'^  — , 
und  (hier  schliefst  der  Kreis)  du  „Schöne“  noch  nicht  nützlich 
zu  sein.  Indem  er  ferner  du  noch  nicht  so  heraushobt,  dals  daraus 
die  Negationen  der  obigen  vier  Begriffe  entstehen,  nämlich  „unnütz“, 
„schlecht“,  „unedel“  und  „häfslich“,  vertieft  er  sich  in  eine  Reihe 
von  Kombinationen,  die  weiter  nichts  als  eine  Art  logisches  Rechen- 
exempel darstellen.  Er  sagt  (S.  14):  „So  verträgt  sich  schön  und 
„edel  zwar  mit  unnütz,  aber  nicht  mit  schlecht  und  unedel;  nütz- 
„lich  mit  schlecht  und  unedel,  aber  nicht  mit  unnütz;  gut  verträgt 
„sich  mit  unedel,  aber  nicht  mit  schlecht  und  unnütz;  unedel  mit 
„gut  und  nützlich,  aber  nicht  mit  schön ; schlecht  mit  nützlich,  aber 
„nicht  mit  schön  und  gut;  unnütz  mit  schön,  aber  nicht  mit  gut 
„und  nützlich  “.  Du  klingt  nun  sehr  tief,  weil  man  bei  jeder 
Antithese  genöthigt  ist,  sich  den  Inhalt  der  Begriffe  immer  von  Neuem 
vorzustellen;  ein  Zwang,  der  nur  äufserlich  der  Koncentration  des 
Nachdenkens  ähnlich  ist:  im  Grunde  aber  sind  solche  Kombi- 
nationen ganz  oberflächlich  und  nichtssagend.  Wie  wenig  dadurch 
für  die  Bestimmung  des  Schönen  herauskommt,  geht  daraus  her- 
vor, dafs  Moritz  gleich  darauf  bemerkt,  dafs  man  zu  einem  richti- 
gen Begriff  des  Schönen  nur  durch  die  Vorstellung  von  Dem  gelange, 
wu  du  Schöne  nicht  zü  sein  braucht,  „indem  wir  Alles,  wu 
„nicht  dazu  gehört,  um  duselbe  her  hinweg  und  also  wenigstens 
„den  wahren  Umrifs  des  leeren  Raumes  denken,  wohinein  du 
„von  uns  Gesuchte,  wenn  es  positiv  gedacht  werden  könnte, 
„nothwendig  passen  müfste“.  Das  armselige  Resultat  von  allem 
Diesen  ist  denn  auch  nur  dies,  dafs  das  „Schöne“  und  „Nützliche“ 
verschiedene  Dinge  seien.  Aus  diesem  Wirrwarr  von  Gegensätzen 
kommt  er  nun  lediglich  durch  dieselbe  Verwechslung  von  zweck- 
mä/sig  und  zweckgemäß  heraus,  in  die  Mendelssohn  verfiel,  aber 
merkwürdiger  Weise  umgekehrt.  Denn  während  dieser  den  objek- 
tiven Inhalt  (d.  h.  das  Gute)  subjektivirte  (als  Sittliches),  objektivirt 
Moritz  das  Nützliche  in’s  Zwcckgemäfse.  Er  definirt  nämlich  den 
Nutzen  als  „die  Beziehung  eines  Dinges  “ (nicht  auf  du  Subjekt, 
sondern)  „als  Theil  betrachtet,  auf  einen  Zusammenhang  von 
„Dingen,  den  wir  uns  als  Ganzes  denken“.  Damit  fällt  aber 
seine  ganze  Theorie  von  den  obigen  vfor  Begriffen  zusammen,  wo 
du  Nützliche  ausdrücklich  als  Beziehung  auf  ein  draulsen  belind- 
liches  Subjekt  gefafst  wurde.  ludefs  gelangt  er,  wenn  auch  durch 
einen  völligen  W'iderspruch  mit  sich  selbst,  wenigstens  damit  zur 
Idee  eines  Ganzen  und,  durch  einen  neuen  logischen  Luftsprung, 
zu  der  Bestimmung  des  Schönen  als  eines  „unnützen  Ganzen“.  Er 
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sagt : ^ Hieraus  (?) ')  sehen  wir  also,  dafs  eine  Sache,  um  nicht  nütz- 
„lich  sein  zu  dürfen,  nothwondig  ein  für  sich  bestehendes  Ganzes 
„sein  müsse  (!),  und  dafs  also  (!)  mit  dem  Begriff  des  Schönen“ 
(wovon  hiebei  gar  nicht  die  Rede  war)  „der  Begriff  von  einem  für 
„sich  bestehenden  Ganzen  unzertrennlich  verknüpft  ist“.  Ob  aber 
logisch  oder  nicht:  es  wird  immerhin  eine  Bestimmung  des  Schönen 
aufgcstellt,  nämlich  dafs  cs  „ein  für  sich  bestehendes  Ganzes  sei“, 
und  durch  die  zweite  Bestimmung  vervollständigt,  dafs,  da  das 
Schöne  für  die  Anschauung  (Sinne  oder  Einbildungskraft)  vorhanden 
sei,  dieses  Ganze  von  den  Sinnen  oder  der  Einbildungskraft  „in 
„seinem  ganzen  Umfange  umfafst“  werden  müsse.  — 

203.  Hierauf  beschränkt  sich  im  Grunde  die  ganze  Theorie 
von  Moritz,  denn  alles  üebrige  ist  theils  Kon.sequenz  davon  theUs 
Abschweifung  in’s  Phantastische,  wie  er  denn  seine  Abhandlung 
mit  den  poetisch  klingenden,  aber  eine  völlige  Gedankeninsolvenz- 
erklärung enthaltenden  Worten  schliefst:  „Und  von  sterblichen  Lippen 
„läfst  sich  kein  erhabeneres  Wort  vom  Schönen  sagen,  als:  es  ist“. 
Die  Hauptsache  für  die  Aesthetik  ist  aber  nicht,  blos  zu  sagen,  dafs 
das  Schöne  sei,  sondern  was  es  sei.  Dies  giebt  nun  Moritz  auf,  indem 
er  (S.  27)  sagt:  „Das  Schöne  kann  nicht  erkannt,  es  mufs  hervor- 
„gebracht  — oder  empfunden  werden“.  Dann  nützt  ja  aber  Alles 
Reden  darüber  nichts,  und  es  ist  gar  kein  erdenklicher  Grund  dafür 
zu  finden,  warum  Moritz  selber  denn  soviel  darüber  geredet.  Weder 
zum  „Hervorbringen“  noch  zum  „Empfinden“  der  Schönheit  bedarf 
cs  der  Worte. 

Wir  könnten  hier  mit  Moritz  abschliefscn,  wenn  wir  nicht  noch 
eine  Aeufserung  desselben  anführen  müfsten,  welche  beweist,  dafs 
er  sich  in  seiner  eigentlichen  Anschauungsweise  weder  von  Mendels- 
sohn noch  von  Sulzer  allzusehr  entfernt.  Es  ist  — sofern  die  aus  den 
vier  Kategorien  dos  Nützlichen,  Guten,  Edeln,  Schönen  hergestellten 
Kombinationen  Geltung  haben  sollen,  — abermals  die  inkonsequente 
Vergesellschaftung  von  körperlicher  Schönheit  und  Seelemchönheit. 
Er  idcntificirt  nämlich  das  Seclenschöne  mit  dem  Edeln  und  sagt 
dann  im  vollen  Widerspruch  mit  sich  selb.st  (S.  7):  „Insofern  nun 
„aber  die  äufserc  Schönheit  zugleich  mit  ein  Abdruck  der  inne- 
„ren  Seelenschönheit  ist,  falst  sic  auch  das  Edle  in  sich,  und  sollte 
„es  ihrer  Natur  nach  eigentlich  stets  in  sich  fas.sen“.  Das  heifst 
entweder:  Wenn  ein  Mensch  zugleich  schön  und  edel  ist,  so  kann 


*)  Es  ist  nftmlich  1q  dem  Voraufgehenden  keine  Spur  einer  logischen  NoÜ^K^dig- 
keit  enthalten,  wodurch  sich  dieses  „Hieraus*  rechtfertigte. 
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man  seine  Schönheit  als  einen  Abdruck  seines  inneren  Adels  be- 
trachten (was  blofse  Selbsttäuschung  wäre),  oder:  „Wo  äufsero 
Schönheit  vorhanden  ist,  mufs  inan  auf  ein  edles  Innere  schliefsen 
(was  durch  den  Zusatz,  dafs  cs  immer  so  sein  sollte,  selber  wider- 
legt wird).  Aber  abgesehen  von  dem  Mangel  an  Logik,  der  schon 
darin  liegt,  dal's  Das,  was  geschlossen  werden  soll,  bereits  in  dem 
Vordersatz  enthalten  ist  — denn  die  Frage,  ob  äufsere  Schönheit 
Ausdruck  innerer  Güte  sein  kann,  wird  ja  in  dem  „zugleich  mit“ 
schon  bejaht  — stellt  sich  Moritz  mit  solcher  Anschauung  ganz  auf 
den  Sulzcr’schcn  Standpunkt,')  indem  auch  er  die  formale  Schön- 
heit nicht  von  der  Schönheit  des  Ausdrucks  unterscheidet. 

Was  er  dann  noch  über  das  unintcressirte  Wohlgefallen  am 
Schönen  im  Gegensatz  zu  dem  Vergnügen,  welches  das  Nützliche 
gewährt,  sagt  und  die  Folgerungen,  welche  er  daraus  für  das  künst- 
lerische Schaffen  zieht,  das  nicht  auf  einen  Zweck,  der  aufserhalb 
des  Schönen  liegt,  hinarbeiten  dürfe,  ist  zwar  nur  sehr  aphoristisch 
ausgedrückt,  enthält  aber  doch  schon  den  Keim  jener  Theorie,  die 
weiterhin  durch  Lessing  mit  ausdrücklicher  Bestimmtheit  aufge- 
stcllt  wird,  nämlich  in  dem  Satze,  dafs  der  wahre  Zweck  und 
eigentliche  Inhalt  der  Kunst  das  Schöne  und  nur  das 
Schöne  sei.  — Dieser  Satz  und  die  inhaltsschweren  Folgerungen, 
welche  daraus  für  die  Auffassung  des  Schönen  überhaupt,  sodann 
für  die  Bestimmung  des  Begriffs  der  Kunst  als  der  Verwirklichung 
des  Ideals,  endlich  für  die  Abgrenzung  der  Künste  gegeneinander 
gezogen  werden,  machen  allem  bisherigen  Rellektiren  vom  Stand- 
punkt moralischer  Nutzbarkeit  ein  Ende  und  führen  so  die  Aesthetik 
des  18.  Jahrhunderts  auf  eine  höhere  Stufe  der  Betrachtung. 


Kap.  V. 

Zweite  Stufe.  Winckelmann  und  Lessing,  als  Begründer 
der  objektiven  Kunstkritik,  und  die  Popularästhetik 
dieser  Stufe. 

§.  35.  Der  Rllgemeine  Standpunkt  dieser  ^tnfe. 

204.  Der  allgemeine  Charakter  der  neuen  Phase  in  der  Ent- 
wicklung der  Aesthetik,  in  welche  wir  nunmehr  eintreten,  wird  aus- 

')  Vcrgl.  oben  No.  198  Scblufs  und  199.  (S.  8G4  fif.) 
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schliefslich  durch  die  Stellung  bestimmt,  welche  die  durch  Winckel- 
mann  und  Lessing  begründete  objektive  Kunstkritik  einerseits  zu 
der  voraufgehenden  Stufe  der  Baumgartcn’schen  „ Aesthetik“, 
andrerseits  zu  der  ihr  folgenden  Stufe  der  Kant’schen  „Kritik  der 
„ürtheilskraft“  einnimmt.  Sie  wurde  oben  bereits  in  flüchtigen 
Zügen')  angedeutet:  hier  haben  wir  es  nun  zunächst  nur  mit  der 
ersten  Seite  dieses  Doppelverhältnisses  zu  thun,  nämlich  mit  der 
Betrachtung  des  Fortgangs  in  dem  Entwicklungsprozefs  des  ästheti- 
schen Bewul'stseins,  welcher  sich  in  der  Reaction  gegen  den  ab- 
strakten Formalismus  des  Aosthetisirens  auf  der  Basis  der  WolfT sehen 
Schule  offenbarte.  Dieser  Fortgang  ist  ein  ungeheurer.  Seine  ganze 
Weite  und  Tragweite  kann  aber  erst  dann  ermessen  werden,  wenn 
wir  einen  Blick  auf  den  Zustand  des  damaligen  Kunstanschauens 
im  Allgemeinen  werfen.  Denn  was  als  Hauptmoment  für  die  Ver- 
ständigung über  die  Winckelmann-Lessing’sche  Kritik  erscheint,  ist 
nämlich  zunächst  nicht  die  Reaction  gegen  die  theoretisirende  Aes- 
thetik  Baumgartens  und  was  sich  derselben  anschliefst,  sondern 
die  Reaction  gegen  das  praktisch  - ästhetische  Bowufstsein 
der  damaligen  Zeit  überhaupt,  und  zwar  sowohl  in  Hinsicht  des 
Anschauons  und  Urtheilens  im  Allgemeinen  als  hinsichtlich 
des  Kunstschaffens  im  Besondern.  Gegen  die  systematische 
und  Populär  - Aesthetik  tritt  die  objektive  Kritik  schon  deshalb  in 
keine  direkte  Opposition,  weil  sie  selber  systemlos  ist  und  auch 
hinsichtlich  des  Objekts,  mit  dem  sie  sich  beschäftigt,  auf  einem 
gänzlich  veränderten  Boden  steht.  Ihre  Reaction  hiegegen  ist  daher 
nur  eine  indirekte  und  sekundäre;  direkt  dagegen  richtet  sic  sieh 
gegen  die  allgemeine  Kunstanschauung  überhaupt  und  gegen  den 
künstlerischen  Geschmack  der  Zeit.  Diese  beiden  Momente  also  sind 
es,  welche,  sofern  sie  Bedingungen  und  Objekte  der  kritischen  Reaction 
sind,  die  negative  Seite  des  Fortschritts,  der  sich  in  Winckelmann 
und  Lessing  vollzieht,  darstellen ; sie  sind  daher  auch  zunächst  in’s 
Auge  zu  fassen,  um  daraufhin  dann  die  andere,  positive  Seite  und 
Bedeutung  der  objektiven  Kritik  zu  würdigen.  Das  Dritte  endlich  ist 
die  Aufzeigung  der  Grenze,  welche  diese  positive  Seite  in  sich  selbst 
besitzt,  und  welche  ihrerseits  die  Forderung  zu  einem  weiteren  Fort- 
gang enthält  Dies  wäre  im  Allgemeinen  der  Gang  unserer  Be- 
trachtung. 

205.  Was  nun  zuerst  die  allgemeine  Kunstanschanung 
in  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  oder,  genauer  gesprochen,  der  all- 
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gemeine  Geschmack  in  Dingen  der  Kunst,  betrifft,  so  herrschte  darin, 
wie  in  der  Kunst  selbst,  eine  völlige  Ernüchterung.  Es  war  aller- 
dings nothwendig  für  die  Kunstanschauung  und  das  Kunstschaffen, 
daTs  sich  die  Kunst  nach  ihrer  Loslösung  und  Befreiung  von  dem 
geistlichen  Inhalt,  an  den  sie  seit  länger  als  einem  Jahrtausend  ge- 
bunden war  — einer  Befreiung,  die  wesentlich  mit  als  eine  Seite 
der  geistigen  Reformation  am  Ende  des  15.  Jahrhunderts  zu  be- 
trachten ist  — vor  allen  Dingen,  ihre  Emancipation  benutzend,  sich 
des  mannigfaltigen  Reichthums  der  weltlichen  Schönheitsgebiete  zu 
bemächtigen  und  so  die  bis  dahin  als  selbstständig  unbekannten 
Sphären  der  „Landschaft“,  des  „Genres“  und  des  „Stilllebens“  für  die 
Malerei  zu  erobern')  streben  mufste.  Zugleich  lag  aber  auch  in 
dieser  successiven  Bewältigung  und  Besitzergreifung  der  verschiede- 
nen Kunstgebiete  der  Keim  ihrer  Entkräftung,  weil  der  Fortgang  bis 
zum  letzten  niedrigsten  Gebiet  — dem  Stillleben  — zugleich  ein 
Herabsteigen  des  künstlerischen  Genius  von  dem  erhabenen  Stand- 
punkt der  religiösen  Malerei,  d.  h.  von  der  reinen  Idealität  zur 
nüchternen  Materialität,  ja  zur  trivialen  Gemeinheit  in  sich  schlofs. 
In  diesem  Sinne  ist  es  zu  verstehen,  wenn  wir  uns  in  der  citirten 
Stelle  des  Ausdrucks  bedienten,  dafs  mit  der  Mitte  des  18.  Jahr- 
hunderts, ja  schon  früher  „der  Kreis  der  weltlichen  Ideale“  durch- 
laufen war  bis  zur  völligen  Erschöpfung,  im  doppelten  Sinne  dieses 
Worts'').  Die  Verweltlichung  der  Kunst,  welche  schon  mit  den  Nach- 
folgern Raphaels  begann  und  in  Rubens  und  Rembrandt  künst- 
lerisch kulminirte,  kam  so  in  dieser  Zeit  auf  einen  Punkt  herab, 
der  entweder  zur  völligen  Aufhebung  aller  künstlerischen  Thätigkeit 
führen  mufste,  oder  zu  einer  dem  Zweck  der  Kunst  selbst  wider- 
strebenden Unnatur  des  Anschauons;  mit  andern  Worten:  die 
Kunstthätigkeit  fristete  über  jene  Grenze  der,  wenn  auch  trivialen, 
so  doch  immerhin  naturgemäfsen  Existenz  hinaus  ihr  Leben  nur 
durch  das  Ueberschreiten  derselben  in  das  Bereich  des  Unkünstleri- 
schen, weil  der  Natur  Widersprechenden. 

In  der  Architektur  und  Plastik  wird  diese  Verirrung  als  die 
Periode  des  „Zopfthums“  und  des  „Perrückenstyls“  bezeichnet,  wo- 
mit man  sagen  will,  dafs,  wie  man  damals  durch  den  Zopf  und  die 
Perrücko  das  in  natürlichem  Lockenwurf  schöne  menschliche  Haar 


')  Warnra  die  Malerei  und  ihre  Entwicklimg  bia  xur  Mitte  dea  18.  Jahrhanderta 
nicht  nur  die  Hauptkanst  war,  sondern  daa  Malerische  Überhaupt  ala  das  bestimmende 
Moment  der  kQnstleriachen  Anachaoimg  auch  aaf  den  andern  Gebieten,  namentlich  der 
Architektnr  und  Plastik  erscheint,  lat  theiU  an  einer  andern  Stelle  gezeigt,  tbeila  apkter 
aoanibrlicher  zu  erörtern.  Vergl.  148  (S.  268  ff).  — *)  Vergl.  S.  272. 
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in  unnatürlichen,  aber  durch  die  Konventionalität  geforderten  Regel- 
zwang prefste  oder  ganz  verbarg,  so  die  Kunst  überhaupt,  so  der 
ganze  Geschmack  einer  ähnlichen,  jeder  wahren,  naturgcmälsen 
Schönheits-Gestaltung  widerstrebenden  Willkür  unterjocht  wurde. 

Wäre  diese  Willkür  nur  schlechthin  eine  solche  gewesen,  d.  h. 
hätte  sie  nur  den  Charakter  einer  bald  sich  in  diesen,  bald  in  jenen 
Absonderlichkeiten  ergehenden  Laune  gehabt,  so  wäre  sie  im  Grunde, 
als  Ausdruck  einer  künstlerischen  Verzweiflung,  mehr  des  Bedauerns 
als  der  Verachtung  werth  gewesen;  allein  in  diesem  Wahnsinn  war 
leider  „Methode“.  Hand  in  Hand  mit  dem  tief  entsittlichten  Zu- 
stande des  öifcntlichen,  politischen  und  socialen  Lebens,  dessen 
Nichtswürdigkeit  sich  an  den  Höfen,  namentlich  Frankreichs,  koncen- 
trirte,  oder  vielmehr  — um  gerecht  zu  sein  — umgekehrt  von  die- 
sen Centren  sich  ausbreitete,  bis  das  Gift  allmälig  auch  das  gesunde 
Blut  der  Nationen,  d.  h.  ihr  allgemeines  ethisches  sowohl  wie  ästheti- 
sches Gefühl  zu  zersetzen  begann:  im  tiefsten  Zusammenhänge 
mit  dieser  Entwürdigung  der  europäischen  Menschheit  stand  auch 
die  Verfälschung  des  gesunden  Gefühls  in  Sachen  der  Kunst.  Wie 
man  es  als  höchstes  „Ideal“  der  Gartenkunst  betrachtete,  die  na- 
türlich schöne  Gruppirung  des  Laubwuchses,  die  Freiheit  des  male- 
rischen Wechsels  in  den  Umrissen  des  Baumschlags  zu  mathematisch- 
langweiliger  Symmetrie  zuzustutzen,  so  dals  ein  Strauch  nicht  mehr 
als  ein  Strauch  erscheinen  durfte,  sondern  in  die  Gestalt  eines  Pil- 
zes oder  einer  Pyramide  oder  gar  eines  Thiers  gezwängt  wurden 
wie  man  in  der  Architektur  die  naturgemäfse  Bestimmung  der  gera- 
den und  gebogenen  Linie  absichtlich  umkehrtc,  so  dafs,  wie  schon 
die  gewundenen  Säulen  des  Jesuitenstyls  und  die  ganze  barocke 
Verkünstclung  der  Renaissance  beweisen,  da,  wo  der  Blick,  dem 
architektonischen  Gesetz  der  Schwere  gemäfs,  Ruhe  und  Festigkeit 
verlangte,  gerade  die  geschwungene,  wo  er  Leichtigkeit,  Bewegung 
und  Schwung  forderte,  die  gerade  Linie  angewandt  wurde : so  waltete 
— nach  völliger  Erschöpfung  des  künstlerischen  Geistes  — die  Aus- 
schweifung in’s  Unwahre,  Unnatürliche,  Unkünstlerische  in  allen  mit 
dem  Ge.schmack  in  Beziehung  stehenden  Gebieten  ob.  — Was  die 
Malerei  betrifft,  .«o  zeigt  sich  hier  der  Zopf  zum  Thoil  in  der  me- 
chanischen Verwerthung  traditioneller  Formen,  z.  B.  antiker  Vor- 
stellungen, für  gemeine,  ja  hündische  Verherrlichung  des  weltlichen 
Glanzes,  d.  h.  in  einer  Allegorisirung,  die  nach  beiden  Seiten  hin 
die  tiefste  Unwahrheit  zur  Schau  trägt  (nämlich  nicht  nur  nach  der 
Seite  der  gewählten  Motive,  die  als  reine  Gedächtnifssachen  zum 
blofscn  kindischen  Spiel  der  verständigen  Kombination  herabgewür- 
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digt  wurden,  sondern  auch  hinsichtlich  des  künstlerischen  Zwecks, 
der  eitel  Luge  und  knechtische  Unfreiheit  war),  zum  Theil  in  der 
ebenso  lügenhaften  Veranschaulichung  des  naturwidrigen  Geschmacks 
am  gckünstelt-Sentimentalcn  und  gleifsncrisch-Idyllenhaften,  wovon 
z.  B.  die  ganze  Watteau’sche  Richtung  Belage  liefert.  Nebenher 
geht  dann  — wenigstens  aufrichtig  — die  offen  eingestandene  Ten- 
denz der  schamlosen  Frivolität  und  sittlichen  Verderbtheit  in  dem 
Haschen  nach  Erregung  gemeiner  Sinnlichkeit,  wozu  schon  damals 
die  edle  und  keusche  Antike  den  sophistischen  Vorwand  abgeben 
und  als  Vorwurf  hcrhalten  mufste*). 

Es  ist  in  dieser  kurzen  Schilderung  des  ästhetischen  Geschmacks 
in  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  die  allgemeine  Kunstan- 
schauung von  dem  Kunstschaffen  nicht  getrennt.  In  der  That  sind 
sie  auch  nicht  zu  trennen:  ihre  Wechselwirkung  beruht  eben  darauf, 
dal's  sic  aus  derselben  Quelle,  der  allgemeinen  Entnervung  und  De- 
moralisation dos  Änschauons  überhaupt,  stammen.  Welche  inneren 
Gründe  diese  Demoralisation  in  politischer  und  socialer  Beziehung 
hervorgerufen,  ist  hier  nicht  der  Ort  zu  untersuchen;  doch  ist  Dies 
wenigstens,  da  es  mit  der  künstlerischen  Seite  dieser  Kulturentwick- 
lung  zusammenhängt,  zu  erwähnen,  dafs  es  der  Mangel  an  Frei- 
heit war,  der  Absolutismus  der  sich  selbst  vergötternden  Selbst- 
herrschaft, welcher  jeden  gei.stigen  Aufschwung,  jede  Erhebung  zur 
Wahrheit,  jede  Rückkehr  zur  Natur  unmöglich  machte.  — Aber  der 
Geist  kann  eine  solche  Entwürdigung,  die  er  freilich  selbst  verschul- 
det, auf  die  Länge  nicht  ertragen:  es  giebt  überall  eine  Grenze, 
jenseits  deren  der  geknechtete  und  entwürdigte  Geist  wieder  zu  sich 
selber  kommt,  sich  auf  sich  selbst  besinnt  und  so,  durch  Noth  und 
Jammer  gereinigt  und  entsündigt,  seine  Spannkraft  wiederfmdet,  um 
die  schmachvollen  Fesseln  der  Lüge  und  der  Unfreiheit  abzuwerfen. 

Auf  dem  Gebiete  dos  politischen  und  socialen  Lebens  geschah 
dies,  nachdem  schon  manche  Vorläufer  den  nahenden  Umschwung 
verkündet,  in  der  französischen  Revolution,  die  wie  ein  weltgeschicht- 
licher Orkan  über  die  entsittlichte  Welt  daher  raste  und  schrecklich 
freie  Bahn  für  die  Entwicklung  des  zur  Freiheit  wiedergeborenen 
Geistes  schuf;  in  der  Kunst  war  es  eine  nicht  minder  tief  ein- 
greifende, wenn  auch  ungewaltsame  Revolution,  welche  der  Verzer- 
rung und  Lügenhaftigkeit,  der  Unnatur  und  Jämmerlichkeit  des 
Kunstgeschmacks  ein  Ende  machte.  Diese  Revolution,  echt  deutsch 
in  ihrer  Beschränkung  auf  das  unblutige  Schlachtfeld  geistiger 


*)  Hievon  zeigt  leider  auch  die  Gegenwart  noch  Beispiele  genug. 
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Kämpfe,  wurde  durch  Winckelmann  begonnen,  durch  Lessing 
vollendet:  durch  Winckelmann,  indem  er  auf  die  ureigne  Schön- 
heit der  hellenischen  Idealwelt  hinwies  und  sie  durch  seine  For- 
schung dem  verdorbenen  Geschmack  als  das  Spiegelbild  des  tVahren 
und  Echten  zur  lebendigen  Anschauung  und  zum  Verständnifs 
brachte;  durch  Lossing,  indem  er  diese  Wahrheit  und  Echtheit 
als  ausschliersliches  Gesetz  des  geistigen  Lebens  überhaupt,  als 
ewige  Forderung  allgemein  - menschlicher  Würde  und  Reinheit  hin- 
stellte. Mit  einem  Schlage  gleichsam  war  so,  als  der  Blitz  dieses 
Gedankens  in  die  verdumpfte  und  gewitterschwüle  Atmosphäre  des 
der  Natur  und  eben  darum  auch  der  Kunst  entfremdeten  Bewufst- 
seins  des  18.  Jahrhunderts  einschlug,  eine  freie,  klare  Aussicht  er- 
öffnet; ein  frischer  Lebens-Odem  wehte  balsamisch  über  die  befreite 
Welt  und  aus  dem  neubefruchteten  Boden  des  geistigen  Lebens 
sprofsten  plötzlich  in  überquellender  Kraft  eine  Reihe  wundervoller 
Gewächse  empor,  der  dichte  Wald  unsrer  grofsen  nationalen  Dichter. 

206.  Es  ist  oben  bemerkt,  dafs  — um  nun  zu  dem  zweiten 
Funkt,  der  Stellung  der  Winckelmann-Lessing’schen  Kri- 
tik in  ästhetischer  Hinsicht  zu  der  systematischen  und 
Populär -Philosophie,  überzugehen  — eine  direkte  Beziehung 
oder  gar  eine  bewufste  Opposition  der  ersteren  gegen  die  letztere 
überhaupt  nicht  stattündot;  schon  deshalb  nicht,  weil  diese  Kritik, 
abgesehen  von  ihrer  zunächst  rein  stofflichen  Tendenz,  nicht  in 
systematischer  Form  auftritt.  Wenn  also  ein  Fortgang  darüber 
hinaus  nachzuweisen  ist,  so  wird  er  sich  doch  nur  durch  die  Reac- 
tion  gegen  die  Verdorbenheit  der  Kunstanschauung  in  substanzieller 
Beziehung  vermittelt  darstellen. 

Das  allgemeine  Verhältnifs  von  Winckclman  und  Lessing 
zu  Baumgarton  und  der  Popular-Aesthetik  ist  nun,  zunächst 
äufsorlich  betrachtet,  dies,  dafs  (ganz  wie  bei  Plato)  es  sich  bei 
den  letzteren  wesentlich  um  die  Feststellung  allgemeiner  Kategorien 
handelte,  z.  B.  was  das  Schöne  als  Empfindungsobjekt  sei,  wie  cs 
sich  zum  Guten  verhalte,  welche  Natur  das  Organ  der  Erkonntnifs 
desselben  habe,  wie  sich  das  Wohlgefällige  vom  Angenehmen  unter- 
scheide u.  8.  f.,  ohne  dafs,  sei  es  überhaupt,  sei  es  in  substanzieller 
Weise,  nach  dem  Inhalt  gefragt  wird,  während  dort  (bei  Winckel- 
mann und  Lessing,  gerade  wie  bei  Aristoteles)')  eben  an  diesen 
Inhalt,  d.  h.  an  das  künstlerisch -Schöne  als  unmittelbares  Objekt 
der  Kritik,  angeknüpft  und  erst  aus  diesem,  bei  Winckelmann  nur 
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beiläufig  und  gleichsam  zaghaft,  bei  Leasing  in  entschiedenerer, 
aber  doch  schlicfslich  begrenzteror  Weise  — allgemeine  Principion 
geschöpft  werden.  Wenn  demnach  Baumgarten  und  die  Popu- 
lär-Aesthetikor  gar  nicht  oder  (wiederum  wie  Plato)  ganz  schief 
vom  „Wesen  oder  dem  Zweck  der  Kunst“  reden,  so  haben  Winckel- 
mann  und  Lessing  zunächst  nur  diese  im  Auge  und  fassen  die- 
selbe (wie  Aristoteles)  in  ihrem  konkreten  Wesen  auf,  und  wenn 
jene  vom  „Schönen“  als  allgemeinem  formalen  Begriff  sprechen, 
so  begreifen  diese  es  nur  als  das  kfinstlerisch-Schöne,  und  zwar, 
wie  hier  sogleich  bemerkt  werden  kann  — als  die  plastische 
Schönheit,  näher  als  die  Schönheit  der  menschlichen  Gestalt. 

Man  ersieht  daraus,  dafs,  wenn  man  nur  diesen  Gegensatz  be- 
trachtet, strenggenommen  gar  kein  Berührungspunkt  zwischen  den 
beiden  Richtungen  des  Aesthetisirens  zu  existiren  scheint  und  man 
gezwungen  sein  würde,  geradezu  einen  Sprung  von  der  einen  zur 
andern  Stufe  anzunehmen,  wenn  nicht  die  beiderseitig  negative  Be- 
ziehung auf  die  depravirte  Kunst-Anschauung  der  Zeit  da.s  Vermitt- 
lungsglied abgäbe.  Nicht  als  ob  Winckolmann  — geschweige  denn 
Lessing  — sich  um  die  damalige  Philosophie,  beziehungsweise  die 
gelehrte  und  populäre  Aesthetik  gar  nicht  gekümmert  hätten : es  ist 
bekannt,  dafs  jener  auf  der  Universität  in  Halle  sowohl  Wolff  wie 
Baumgarten  gehört  und  sich  redlich  mit  ihrer  geometrischen  Me- 
thode abgequält  hatte.  Aber  als  ;er  sich  in  den  konkreten  Reich- 
thum  der  antiken  Kunstgeschichte  selbst  versenkte,  konnte  ihm  — 
abgesehen  von  der  völligen  Verschiedenheit  der  formalen  Stand- 
punkte — schwerlich  noch  daran  liegen,  seine  Zeit  an  eine  direkte 
Opposition  gegen  die  abstrakten  Metaphysiker  zu  verschwenden*). 
Eine  Vermittlung  für  den  Fortschritt  gegen  die  letzteren  giebt  dem- 
nach nur,  wie  bemerkt,  die  beiderseitige  Opposition  gegen  die  ver- 
dorbene Kunstansebauung  der  Zeit  überhaupt  ab.  In  diesem  Punkte 
- — nämlich  in  der  Indifferenz  gegen  den  Zeitgeschmack  — stimmen 
die  Kunstanschauungsweisen  Baumgarten’s  und  Winckelmann’s,  wie 
weit  sie  sonst  auch  auseinandergehen,  ja  entgegengesetzt  sein  mögen, 
überein;  aber  auch  darin,  dafs  sie  trotz  Allem  sich  dem  Einflufs 
dieses  Geschmacks  gänzlich  zu  entziehen  nicht  vermochten;  wie 
Winckelmann  z.  B.  durch  seine  Vorliebe  für  Allegorie  beweist. 
Aber  sie  unterscheiden  sich  wesentlich  dadurch,  dafs  die  Indifferenz 
der  schematisirenden  Aesthetik  gegen  die  geschmacklose  Zeitan- 
schauung zur  Indifferenz  gegen  die  Anschauung  und  deren  konkre- 


*)  Siehe  unten:  Biographie  Winckclroann’s  No.  107.  (S,  881,  Anrn.  2.) 
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ten  Empfindungsinhalt  überhaupt  und  dadurch  abstrakt  und  bornirt 
wurde,  während  die  Winckolmann-Lessing’sche  Kritik  eine  objektive 
Widerlegung  derselben  durch  Zurückgehen  auf  die  durch  die  An- 
tike gegebenen  idealen  Vorbilder  anstrebte.  Und  so  wurde  diese 
im  wahren  Sinne  positive  Reaction  gegen  den  miserablen  Zeitge- 
schmack zugleich  eine  Reaction  gegen  jene  abstrakte  Vcrstandcs- 
Motaphysik  selbst,  da  letztere  mit  dem  Zeitgeschmack  in  der  Ab- 
straction  vom  wahrhaften  und  substanziellen  Inhalt  der  Kunst  zu- 
sammentraf. Denn  dies  ist  wohl  zu  beachten,  dal's  der  Charakter 
des  Abstrakten  beiden,  der  damaligen  Kunstanschauung  sowohl 
wie  der  reflektirenden  Philosophie  des  18.  Jahrhunderts,  anhaftet, 
sofern  sie  in  gleicher  Weise,  wenn  auch  von  verschiedenen  Punkten 
aus,  von  dem  wahrhaft  substanziellen  Inhalt  der  Sphäre  des  Schö- 
nen, als  dos  Kunstschönen,  abstrahiren.  Wenn  daher  die  Kritik 
Winckelmann’s  und  Lessing’s  als  positiv  oder  genauer  (im  eminen- 
ten Sinne  des  Worts ) als  konkret  zu  kennzeichnen  ist,  so  ist  sie 
dies  nicht  nur  in  der  Hinsicht,  dafs  sic  sich  von  allen  abstrakten 
Reflexionen  fernhält  — dies  bezeichnet  ihren  Gegensatz  gegen  Baum- 
garton und  die  Populär  - Aesthetiker  — sondern  auch  in  der,  dafs 
sie  — und  hierin  liegt  andrerseits  ihr  Gegensatz  gegen  die  entar- 
tete Kunstanschauung  — auf  den  wahrhaften,  eubstunziellen  Gehalt 
des  Kunstschönen,  wenn  auch  vorläufig  nur  des  plastisch -Schönen, 
zurückgeht  und,  darauf  allein  ful'scnd,  sich  zu  allgemeinen  Gesichts- 
punkten zu  erheben  sucht. 

Nach  dieser  vorläufigen  Orientirung  über  die  Stellung  Winckel- 
mann’s und  Lessing's  zu  ihrer  Zeit  können  wir  nun  an  eine  nähere 
Charakteristik  der  beiden  grofsen  Männer  gehen. 


§ 36.  I.  Winckelmann. 

1.  Leben,  Charakter  nnd  Werke. 

207.  Bei  der  Be.schäftigung  mit  Winckelmann  weht  uns,  indem 
wir  aus  der  nebelhaften  und  schwülen  Atmosphäre  der  abstrakten 
Verstandesreflexion  heraustreten,  plötzlich  ein  Strom  echter  und  ge- 
sunder Lebcnsluft  entgegen.  Wie  er  selbst  sich,  gegenüber  den 
bornirten  und  verkehrten  Kunstansichten  seiner  Zeit,  an  der  reinen 
und  klaren  Quelle  der  antiken  Schönheit  von  allem  Wu.st  zopfiger 
Anschauung,  von  allem  Dunst  nebulöser  Philosophastcrei  befreite 
und  reinigte,  so  finden  wir  uns  bei  ihm  sofort  heimathlich  und  füh- 
len uns  mit  ihm  verwandt;  und  wenn  die  spätere  Aesthetik  im 
Stande  gewesen  ist,  sich  zu  dem  Deberblick  eines  erweiterten  llori- 
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zonts  zu  erheben,  so  dürfen  wir  nicht  vergessen,  dafs  es  hauptsäch- 
lich seine  Schultern  gewesen  sind,  die  ihr  als  Staffel  gedient  haben. 
Selbst  Lessing  — ganz  abgehen  davon,  dafs  eine  bestimmte  Stolle 
in  Winckelmann’s  Abhandlung  , lieber  die  Nachahmung  der  grie- 
chischen Werke“  für  ihn  die  äufserliche  Veranlassung  zur  Abfassung 
seines  „Laokoon“  gewesen  — hat  von  ihm  seine  wesentlichste  An- 
regung erhalten,  und  so  ist  Winckolmann  auch  nach  dieser  Seite 
hin  die  indirekte  Ursache  der  Hervorbringung  jenes  epochemachen- 
den Werkes  geworden.  — 

Dürfte  die  „Geschichte  der  Aesthetik“  nur  im  Sinne  einer  prag- 
matischen Darstellung  der  in  der  Zeitfolge  nach  einander  auftreten- 
den principiellen  Ansichten  über  das  Schöne  und  die  Kunst,  oder 
noch  enger  gar  als  die  Geschichte  der  ästhetischen  Systeme  aufgo- 
fafst  werden,  so  würde  Winckelmann  nur  eine  sehr  beschränkte,  wenn 
überhaupt  eine  Stelle  darin  einnehmen  können,  weil  er  sich  auf 
allgemeine  Theorien  und  abstrakte  Definitionen  fast  gar  nicht  ein- 
gelassen hat.  Da  wir  aber  die  „Geschichte  der  Aesthetik“  als  die 
Genesis  dos  ästhetischen  Be wufstseins,  wie  es  sich  in  der 
Geschichte  offenbart,  betrachten*),  so  ist  ihm  eine  hervorragende 
Stelle  in  derselben  einzuräumen,  eine  hervorragendere  als  den  mei- 
sten andern,  sogenannten  systematischen  Aesthetikern,  die  sich  mit 
dem  Nachdenken  über  die  Natur  dos  Schönen  und  das  Wesen  der 
Kunst  abgemüht  haben. 

Johnnu  Joachim  IVinckelmann  ist  am  9.  December  1717 
zu  Stendal  in  der  Altmark  geboren,  wo  sein  Vater  ein  armer 
Schuhmacher  war.  Schon  früh  zeigte  sich  in  ihm  die  Neigung  zum 
Alterthum;  er  las  fleifsig  die  alten  Klassiker  in  der  Schulbibliothek 
seiner  Vaterstadt  und  setzte  dies  Studium  auf  dem  Köllnischon 
Gj-mnasium  in  Berlin,  wohin  er  1735  kam,  fort;  1738  ging  er  zur 
Universität  in  Halle,  wo  er  sowohl  beim  älteren  Baumgarten,  wie 
bei  W’olff  und  später  bei  dem  jüngeren  Baumgarten  eifrig  Vorlesun- 
gen besuchte.  Die  Trockenheit  und  Unfruchtbarkeit  derselben  flöfs- 
ten  ihm  indessen  einen  grofsen  Widerwillen  ein,  der  sich  hin  und 
wieder  in  seinen  W'erken  kundgiebt.*) 

')  Vergl;  oben  No.  26  am  Schlufs. 

So  in  einer  Stelle  im  2.  Kapitel  des  IV.  Buchs  der  Kunstgeschichte  § b: 
^Auf  der  andern  Seite  hingegen,  da  die  Weltweisheit  grörstontheils  geUbt  und  gelehrt 
^worden  von  denen,  die  durch  Lesung  ihrer  meisten  Vorgänger  in  derselben  der 
«Empfindung  wenig  Raum  lassen  können,  und  dieselbe  gleichsam  mit  einer  harten 
«Haut  Uberziehen  lassen,  bat  man  uns  durch  ein  Lab}rinth  metaphysischer  Spitzfindig- 
«keiten  und  UmRchweife  geführt,  die  am  Ende  ▼omehmlich  gedient  haben,  ungeheure 
•BUcher  auszubecken  und  den  Verstand  durch  Ekel  zu  ermüden.*  (Winckelmann’s 
Werke  H.  Meyer  und  J.  Schnitze.  Dresden  1611.  Bd.  IV.) 
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Nach  manchen  V'eränderungen  des  Wohnorts,  wozu  ihn  seine 
dürftige  Lage  zwang,  finden  wir  ihn  1748  als  Sekretär  der  Biblio- 
thek des  Grafen  von  Bfinau  in  Röthenitz  bei  Dresden  mit  80  Thlr. 
Gehalt  Dresden  war  damals  mehr  als  jetzt  ein  Centrum  der  Kunst 
Und  bot  Winckelmann  reiche  Gelegenheit  zum  Sludium  der  Alten, 
wobei  er  von  dem  Maler  Oeser,  dessen  Bekanntschaft  er  gemacht 
hatte,  freundlich  unterstützt  wurde.  Sein  Streben  ging  nun  auf  eine 
Reise  nach  Italien;  es  gelang  ihm,  den  bei  dem  Grafen  von  Bünau, 
welcher  sächsischer  Minister  war,  aus-  und  eingehenden  päbstlichen 
Nuntius,  Monsignore  Archinto,  für  sich  zu  interessiren;  der  Art, 
dafs  dieser  ihm  unter  der  Bedingung  des  Uebertritts  zur  katholischen 
Konfession  eine  Stelle  an  der  vaticanischen  Bibliothek  zusagte.  Nach 
längerem  Zaudern  entschlofs  sich  Winckelmann  dazu:  im  Jahre  1754 
trat  er  förmlich  über  und  lebte  nun,  mit  Oeser  zusammen,  in  Dres- 
dem  nur  dem  Studium  der  Kunst,  dessen  erste  Frucht  die  im  fol- 
genden Jahre  erschienenen  „Gedanken  über  die  Nachahmung  der 
griechischen  Kunstwerke  in  der  Malerei  und  Bildhauerkunst''  waren, 
welche  grofses  Aufsehen  machten,  obgleich  sie  nur  in  sehr  wenigen 
(50)  Exemplaren  gedruckt  wurden.  Um  ihr  Ansehen  zu  erhöhen, 
griff  Winckelmann  sie  in  einer  zweiten  Schrift  selbst  an  und  ver- 
theidigto  sie  in  einer  dritten.  Alle  drei  Schriften  erschienen  dann 
zusammen  im  Jahre  1756,  als  Winckelmann  bereits  in  Rom  war, 
wohin  er  mit  einem  königlichen  Jahrgehalt  von  200  Theile  reiste. 
Hier  lernte  er  Mengs  kennen,  an  den  er  durch  Dietrich  empfoh- 
len war.  Mengs  war  ein  gebildeter  Künstler,  der  selber  über  Kunst 
schrieb,  und  war  Winckelmann  vielfach  von  Nutzen. 

Winckelmann’s  erste  Arbeit  in  Rom  führte  den  Titel:  „Ueber 
den  Geschmack  der  griechischen  Künstler“,  doch  kam  er  nur  bis 
zu  einigen  Beschreibungen  der  vorzüglichsten  antiken  Statuen,  die 
er  zum  Theil  seiner  Kunstgeschichte  einverleibto.  Auch  eine  zweite 
Schrift  „Ueber  die  Ergänzung  der  alten  Statuen“  gedieh  nicht  über 
den  Entwurf  hinaus:  er  war  auch  zu  gewaltig  von  dem  Andrang  der 
Beobachtungen  fortgerissen,  um  zur  Sichtung  und  Ordnung  des  Stoffs 
hinlänglich  Ruhe  zu  finden.  Nur  einen  Plan,  den  er  seUon  lange 
mit  sich  herumgetragen,  nämlich  den  einer  „Geschichte  der  alten 
Kunst“  führte  er,  wenn  auch  nach  mehrfachen  Umarbeitungen,  -.  js. 
Wir  können  ihm  hier  nicht  auf  seinen  Reisen  nach  Neapel,  um  die 
aufgegrabenen  Alterthümer  in  Ilerculanum  und  Pompeji  kennen  zu 
lernen,  und  nach  Florenz,  um  das  Kabinot  von  geschnittenen  Stei- 
nen des  Baron  von  Stosch  zu  ordnen,  folgen  und  bemerken  nur, 
dafs  er  in  den  Jahren  1762 — 1765  seine  Afo>iumenti  antichi  inediti, 
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seinen  „Versuch  einer  Allegorie*  und  einige  andere  antiquarische 
Abhandlungen  verfafste.  Es  waren  ihm,  auch  von  Berlin  ans,  sehr 
günstige  Anerbietungen  gemacht  worden,  so  dafs  er  den  EntschuTs 
zu  einer  Reise  nach  Deutschland  faTste.  Er  führte  denselben  im 
Jahre  1768  aus  und  ging  mit  dem  Bildhauer  Cavaceppi  über  Vene- 
dig, Verona  bis  Tyrol,  wo  ihn  bereits  ein  fast  unüberwindliches 
Heimweh  nach  Italien  ergriff.  Dennoch  ging  er  weiter  über  Mün- 
chen, Regensburg  bis  Wien,  wo  er  aber  den  festen  EntschluTs  zur 
Rückkehr  faste  und  ihn  trotz  der  eindringlichsten  Vorstellungen  des 
Ministers  von  Kaunitz  ausführte.  In  Triest  schlofs  sich  ihm  ein 
Italiener  an,  der  sich  als  einen  Kunstfreund  ausgab  und  ihn,  einiger 
Goldmünzen  wegen,  am  8.  Juni  1768  ermordete.  Seine  nachgelasse- 
nen Manuskripte,  mit  Ausnahme  des  auf  der  Reise  mitgenommenen 
Manuskripts  zur  zweiten  vermehrten  Ausgabe  der  „Kunst-Geschichte*, 
das  in  den  Besitz  der  wiener  Akademie  kam,  gelangten  zuerst  in 
die  Bibliothek  des  Hauses  Albani  und  von  dort  1799  nach  Paris, 
wo  sie  in  21  gebundenen  Heften  in  der  Staats-Bibliothek  aufbewahrt 
werden.  — Winckelmann  schreibt  einen  gedrungenen,  alle  Um- 
schweife und  Weitläufigkeiten  vermeidenden  Styl;  einfach  und  klar, 
wie  das  Alterthum,  mit  dem  er  sich  ausschliefslich  beschäftigte,  sind 
auch  seine  Gedanken,  prägnant  und  kühn  der  Ausdruck  derselben. 

W'as  Winckelmann’s  Charakter  betrifft  — und  diese  Frage  ist 
bei  ihm  weniger  als  bei  irgend  einer  andern  in  der  Geschichte  der 
Aesthetik  auftretenden  Persönlichkeit  zu  umgehen  — so  ist  derselbe 
so  durchaus  mit  einer  tiefen,  sein  ganzes  W'esen  durchdringenden 
Neigung  zum  Alterthum  verwachsen  und  dadurch  bestimmt,  dafs 
man  Manches,  z.  B.  seinen  nur  aus  äufserlichen  Gründen  stattge- 
fundenen Uebertritt  zum  Katholicismus,  sowie  seine  unter  dom  Titel 
„Freundschaftsbedürfnifse“  von  ihm  offen  bekannte  schwärmerisch- 
leidenschaftliche  Liebe  zu  schönen  Jünglingen  milder  beurthcilen 
mufs,  als  es  unter  andern  Verhältnissen  geschehen  dürfte.  Man  ist 
nach  dem  althergebrachten  abstrakten  Pflichtenschema  leicht  mit 
solchen  Schlagwörtern  wie  „Immoralität*  u.  dgl.  bei  der  Hand,  aber 
damit  ist  die  Sache  selbst  weder  erklärt  noch  richtig  gewürdigt. 
Vergegenwärtigen  wir  uns  vor  allen  Dingen  den  Zustand  allgemeiner 
Depravation,  'welcher  mit  und  seit  dem  30jährigen  Kriege  (und 
schon  früher,  denn  die  Reformation  ist  ebenso  sehr  als  eine  solche 
Reaction  gegen  die  Depravation  des  Mittelalters  wie  die  französische 
Revolution  als  eine  solche  gegen  die  seit  dom  30jährigen  Kriege 
eingerissene  Demoralisation  zu  betrachten)  Europa  zu  einer  fast  nai- 
ven Entwürdigung  des  öffentlichen  wie  des  individuellen  Lebens 
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, herabbrachte,  und  erinnern  wir  uns  daran,  dafs  Winckolmann  anfangs 
in  niedriger  Armuth,  später  in  demüthigender  Abhängigkeit  am 
sächsischen  Hofe  lebte  und  dem  Einflufs  einer  als  selbstverständlich  be- 
trachteten Niedrigkeit  der  Gesinnung  von  allen  Seiten  ausgesetzt  war, 
so  werden  wir,  an  die  eigene  Brust  schlagend,  genug  thun,  wenn  wir 
dankbar  dafür  sind,  dafs  wir  in  einer  reineren  Sphäre  sittlicher  und 
politischer  Freiheit  leben.  Wenn  man  von  dem  im  Kerker  gebore- 
nen und  aufgewachsenen  Elenden  keinen  naturgemäfs  entwickelten, 
kräftigen  und  blühenden  Körper  verlangen  kann,  so  auch  nicht  von 
Demjenigen  eine  durchweg  erhabene  und  in  Allem  rein  fühlende 
Seele,  der  in  der  verpesteten  Atmosphäre  der  Höfe  des  18.  Jahr- 
hunderts grofsgezogen.  Dergleichen  Handlungen  also  wie  der  Glau- 
benswechsel — und  von  einem  solchen  ist  eigentlich  bei  ihm,  den 
Goethe,  sein  mildester  Beurtheiler,  einen  „Heiden“  nennt,  gar  nicht 
die  Rede  — bieten  bei  Winckelman  eine  ganz  andere,  mildere  Seite 
der  Beurtheilung  dar,  als  dies  heutzutage  möglich  wäre.  Eben  dahin 
gehört  auch  seine  literarische  Intrigue  mit  der  anonymen  Kritik 
seiner  eigenen  Schrift  „Ueber  die  Nachbildung  der  Alten  u.  s.  f.“, 
die  man  Hagedorn  zuschrieb,  und  seine  Antikritik  dagegen;  ein 
Kunstgriff,  der,  wie  er  selbst  eingesteht,  nur  den  Zweck  hatte,  die 
Aufmerksamkeit  auf  ihn  zu  lenken  u.  dgl.  m.  — Was  seine  Kna- 
benliebe betrifft,  so  brauchen  wir  durchaus  nicht  auf  die  TJrnings- 
theorie  zu  rekurriren,  um  sie  zu  erklären.  Winckelmann  ist,  um 
es  mit  einem  Worte  zu  sagen , ein  künstlicher  Hellene;  d.  h.  er 
hatte  sich  dermaafsen  in  die  hellenische  Weise  des  Anschaucns  und 
Empfindens  hineingelebt,  dafs  Alles,  was  mit  „Schönheit“  irgendwie 
in  Beziehung  steht,  bei  ihm  durchaus  ein  hellenisches,  hinsichtlich 
der  Empfindungsschärfe  vielleicht  sogar,  wenn  der  Ausdruck  ge- 
stattet ist,  ein  hyperhellenisches  Gepräge  annahm  und  annehmen 
mufste’).  Die  Frauen  des  18.  Jahrhunderts  in  ihren  abgeschmack- 


Wir  können  daher  auch  seinem  getreuesten  und  ausfUhrUchsten  Geschichts- 
schreiber, Justi  (Winckelmann.  Sein  Leben,  seine  Werke  und  seine  Zeitgenossen. 
Bd.  l)  nicht  znetiromen,  wenn  er  nach  Erwtthnung  der  VerhttUnisse  Winckelmann’s  zu 
Arwed  von  Bdlow,  Berendis,  Lamprecht  u.  s.  f.  einige  lei denscbafll lebe  Stellen  ans 
Winckelmann's  Briefen  mit  der  Bemerkung  begleitet:  «Wenn  man  weifs,  dafs  sic  an 
„einen  gewifs  in  jeder  Beziehung(?)  gewöhnlichen  Menschen  gerichtet  sind,  so  kann 
„man  sie  nicht  ohne  das  tiefste  Mitleid  lesen*.  Der  alte  Goethe,  welcher  jener  An- 
sebauungsaphttre  nfther  stand,  nrtheilt  nicht  nur  milder  darüber  (vcrgl.  Goethes  Werke 
Rd.  XXX,  S.  14),  sondern  knüpft  auch  unmittelbar  an  diese  „Freandschaft*,  wie  er 
den  betretfenden  kurzen  Abschnitt  Uberschreibt,  die  „Schönheit*,  nach  welcher  Winckel- 
mann  strebte,  und  srhliefst  diese  sehr  zarten  Betrachtungen  mit  den  die  Leidenschaft- 
lichkeit jener  ErgUsac  trefflich  efaarakterisirenden  Worten:  „Finden  nun  beide  Bedtlrf- 
„nisse  der  Freundschaft  und  der  Schönheit  zugleich  an  einem  Gegen.^tande  Nahrung, 
„60  scheint  das  GlUck  and  die  Dankbarkeit  des  Menschen  Uber  alle  Grenzen  hinauazn- 
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ten  Haarfrisuren  und  ungcstaltnnden  Reifröcken  waren  wenig  dazu 
angethan,  auf  seine,  mit  der  Scliönheitsempfindung  der  Antike  er- 
füllte Phantasie  irgend  einen  Reiz  auszuüben.  Auch  war  es  — dies 
ist  wohl  zu  beachten  — wesentlich  durch  die  Antike  bedingt,  dal's 
seine  sensitive  Seele  sich  auf  die  Schönheit  der  menschlichen  Ge- 
stalt, in  welcher  sich  allein  das  plastische  Ideal  abgrenzt,  konceu- 
trirte,  d.  h.  auf  den  schönen  nackten  Menschenleib.  Die  Verbin- 
dungsglieder, mag  man  sie  nun  als  rein  psychologische  oder  als  zu- 
gleich physiologische  betrachten,  liegen  zu  sehr  am  Tage,  als  dafs 
wir  noch  besonders  darauf  hinzudeuten  nöthig  hätten : und  Dies  muf's, 
im  Verein  mit  der  zuerst  gemachten  Bemerkung,  genügen,  um  die 
Thatsache  nicht  nur  zu  erklären,  sondern  auch  gerecht  zu  bourtheilen. 
— Im  Uebrigen  war  Winckelmann  eine  gerade,  mannhafte  Natur, 
ohne  Falsch  und  Untreue;'  dabei,  wie  alle  fein  organisirten  Menschen, 
von  grofser  Empfindlichkeit  und  dann  oft  von  abstofsender  Härte, 
die  aber  bei  ruhiger  Ueberlegung  stets  in  gutmüthiges  Entgegen- 
kommen umschlug.  Im  Umgänge  etwas  schüchtern  und  sich  selbst 
milstrauend,  hielt  es  schwer,  ihn  zu  gewinnen;  wo  er  aber  einmal 
Interesse  empfand,  war  er  um  so  wärmer  und  vertrauensvoller,  und 
leicht  zu  Opfern  bereit. 

Es  ist  hier  auf  Winokelmann’s  Charakter  etwas  näher  ein- 
gegangen, als  es  vielleicht  Manchem  nothwendig  erscheinen  möchte; 
aber  der  Grund  davon  liegt  darin'  dafs  er  nicht,  wie  z.  B.  auch 
Lessing,  aufserdem  der  Literatur-  und  Kulturgeschichte  oder  der 
Geschichte  der  Philosophie  angehört,  sondern  ausschliefslich  der 
Geschichte  der  Kunstwissenschaft,  und  weil  seine  Bedeutung  für  die 
Geschichte  der  Aesthotik  ohne  ein  näheres  Eingehen  in  seine  innere 
Natur  nicht  völlig  zu  begreifen  wäre.  Eine  eigentliche  Würdigung 
seiner  kunstliterarischen  Thätigkeit  ist  jedoch  Sache  der  Kunstge- 
schichte und  mufste  deshalb  ausgeschlossen  werden. 

2.  Sein  ästhetisebes  Princip.  Die  fiinf  Elemente  der  Kaebahmnng  der  Antike. 

208.  Hinsichtlich  seiner  ästhetischen  Principien  überhaupt 
und  damit  dieser  ganzen  Epoche  ist  hauptsächlich  zweierlei  her- 
vorzuheben: einmal,  dafs,  wo  er  sich  auf  allgemeine  Bestimmun- 
gen ästhetischer  Begriffe,  z.  B.  des  Schönen,  einläfst,  er  dieselben 
immer  nur  als  Resultate  bestimmter,  durch  Analyse  der  Kunstwerke 


^«teigent  Qod  Alles,  wm  er  besitzt,  mag  er  so  gern  als  schwache  Zeugnisse  seiner  An- 
«hftnglicbkeit  und  seiner  Verehrung  hingeben.  So  Anden  wir  Winckelmann  oft  im  Ver- 
•bkltnlTs  mit  sebdnen  Jünglingen,  und  niemals  scheint  er  belebter  und  liebenswürdiger 
»als  in  solchen,  oft  nur  flüchtigen  Aogenblicken.  ** 
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selbst  gewonnener  Schlufsfolgerangen  hinstellt,  sodann,  dafs  sich 
diese  Bestimmungen,  weil  eben  die  Kunstwerke,  die  er  solcher  Ana- 
lyse unterwirft,  ausschlielslich  der  Antike,  und  zwar  vornehmlich 
der  Plastik  angehören,  überall  auf  das  Gebiet  des  Kunstschönen 
und  speciell  des  plastisch -Schönen,  kurz  auf  die  Schönheit  der 
menschlichen  Gestalt  beziehen  und  darin  abgrenzen.  Man 
kann  nun  sagen,  dafs  dies  eine  willkürliche  Beschränkung  ist,  die 
nothwendig  zu  einer  einseitigen  Auffassung  des  Schönen  und  in 
Folge  dessen  zu  einer  unbilligen  Herabsetzung  anderer  Formen  des- 
selben führen  mufs  — und  wir  können  von  vornherein  zugeben, 
dafs  dies  in  der  That  (auch  bei  Lcssing,  wie  wir  sehen  werden) 
der  Fall  ist  — ; allein  es  würde  einer  Charakterisirung  der  objektiv 
bedeutenden  Anschauung  ’)  des  grofsen  Mannes  wenig  anstehen, 
wenn  sie,  an  diese  wohlfeile  Reflexion  sich  anklammerud,  immer 
nur  den  Finger  auf  diese  „Einseitigkeit“  gestreckt  hielte,  statt  inner- 
halb der  Grenze,  welche  die  Sphäre  seines  Anschauens  uraschliel'st, 
in  den  konkreten  Inhalt  derselben  eiuzudringen.  Es  ist 
oben  gezeigt  worden,  dafs  dieses  Zurückgeheu  auf  die  Antike  gegen- 
über der  abstrakten  Reflexion  Baumgarten’s  und  der  Popularästheti- 
ker,  sowie  namentlich  der  verrotteten  Kunst- Anschauung  der  Zeit 
überhaupt  eine  nothwendige  Rcaction  und  als  solche  ein  grofscr  und 
bedeutungsvoller  Fortschritt  war:  dies  ist  die  positive  Seite  der 
Frage,  und  als  solche  ist  sie  zunächst  von  gröfscrer  'Wichtigkeit 
als  die  andere,  negative,  welche  ihrerseits  wieder  die  Forderung 
eines  weiteren  Fortschritts  enthält.  Fassen  wir  also,  unter  der 
eben  angedeuteten  Beschränkung,  diese  positive  Seito  zunächst  in’s 
Auge.  * 

Zuvor  eine  kurze  Bemerkung.  Wenn  sonst  bei  der  Darstellung 
der  ästhetischen  Ansichten  der  verschiedenen  Philosophen  am  passend- 
sten der  Gedankengang  iune  zu  halten  ist,  welcher  der  begrifflichen 

*)  Hegel  macht  in  seiner  Aesthetik  (Bd.  I,  S.  81)  nur  eine  einzige  kurze  Deiuer> 
kung  Uber  Winckelmann,  gelcgcnUicIi  der  Stellimg  Schilling’«  gegen  Kant,  aber 
lautet:  «Ohnehin  war  (VUher  schpn  Winckclmaon  durch  die  Anschauung  der 
«Ideale  der  Alten  in  einer  Wehe  begeistert«  durch  welche  er  etilen  neuen  Sinn  fflr 
«die  Kunstbetrachtung  aufgethan,  sie  den  Gesichtspunkten  gemeiner  Zwecke  und 
«blofser  Natumachahmuug  entrissen  und  in  den  Kunstwerkeu  und  der  Kunstgeschichte 
«die  Kuustidee  zu  üuden  mächtig  aufgefotdert  bat  t>cun  Winckelmanu  ist  al»  einer 
«der  Menschen  anzuschen,  welche  im  Felde  der  Kunst  fUr  den  Geist  ein  neues  Organ 
«und  ganz  neue  Betrachtungsweisen  zu.  crachliefsen  wufslen.*  — Die»  ist  die  Art,  wie 
ein  grufser  und  reiner  Geist  den  andern  — > and  gehörten  sie  auch  einander  ganz  fern- 
liegenden  Sphären  an  — nicht  nur  versteht,  sondern  auch  wQrdigt,  während  es  ln  der 
Katar  der  kleinen  Geister  liegt,  an  allen  Schwächen  und  Einseitigkeiten  der  grofsen 
hcrumzumäkeln,  statt  ihr  wahres  Wesen  zu  erforschen  und  zum  Ver&ULndnhs  zu 
bringen. 
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Entwickljuig  des  Gebiets  des  Schönen  und  der  Kunst  selbst  natur- 
gcmäl's  zu  Grunde  liegt  — indem  nämlich  zunächst  das  allge- 
meine philosophische  Princip  des  betreffenden  Systems 
überhaupt,  sodann  die  aus  demselben  gefolgerte  Bestimmung  des 
Schönheitsbegriffs  und  seiner  Gliederung  und  endlich  die 
einschlägigen  Bemerkungen  über  die  Kunst  und  die  Künste 
entwickelt  werden  — : so  müssen  wir  bei  Winckelmann  aus  Grün- 
den, die  in  der  Natur  seines  eigenen  Forschens  liegen,  den  umge- 
kehrten Wog  oinschlagen,  den  nämlich,  dafs  wir  erst  seine  Ideen 
über  die  Kunst,  und  zwar  specicll  die  Plastik  des  Altorthums, 
kurz  darlegen,  um  daraus  dann,  wie  er  selbst,  seine  Vorstellungen 
vom  Wesen  des  Schönen  zu  abstrahiren.  — Auch  Aristoteles 
knüpft  zwar  an  die  gegebene  Kunst  und  zwar  an  das  Drama,  die 
Tragödie,  an  — und  dies  unterscheidet  ihn  von  Winckelmann  schon 
von  vornherein  wesentlich,  der  ausschliefslich  die  Plastik  im  Auge 
hat  (auch  in  der  Malerei)  — ; allein  einmal  gewährt  das  Drama  als 
die  höchste  Kunstform  überhaupt  schon  einen  viel  höheren  Gesichts- 
punkt, von  welchem  das  Gebiet  sämmtlicher  Künste  zu  überschauen 
ist,  sodann  (im  Zusammenhänge  damit)  benutzt  Aristoteles  jede  ihm 
sich  darbietende  Gelegenheit,  um  solchen  Rückblick  auf  die  andern 
Künste  zu  gewinnen  und  daraus  sofort  allgemeine  Principien  zu 
entwickeln.  Deshalb  ist  cs  auch  bei  dem  Stagiriten  möglich,  den 
vom  philosophischen  Standpunkt  aus  naturgemäfsen  Weg  der  Ent- 
wicklung seiner  ästhetischen  Ansichten  von  der  Metaphysik  dos 
Schönen  bis  zur  Theorie  der  Künste  cinzuschlagcu.  Bei  Winckel- 
mann geht  dies  nicht  an;  seine  Bemerkungen  über  das  Schöne,  als 
allgemeinen  Begriff,  knüpfen  sich  so  fest  an  seine  konkreten  An- 
schauungen von  der  antiken  Kunstschünheit,  dafs  wir,  um  sie  ver- 
ständlich zu  machen,  uothwendig  mit  diesen  ebenfalls  beginnen 
müssen.  — 

Die  Schriften  Winckelmann’s,  welche  hiebei  in  Betracht  kom- 
men, sind  zunächst  seine  erste  Arbeit:  „Gedanken  über  die  Nach- 
ahmung der  griechischen  Werke  u.  s.  f.“,  sodann  der  zweite  Thcil 
(4.  Buch)  seiner  „Geschichte  der  Kunst  des  Alterthums“,  endlich 
einzelne  Abhandlungen,  z.  B.  „Heber  die  Empfindung  des  Schönen“, 
„Von  der  Grazie  in  Werken  der  Kunst“  u.  s.  f. 

Von  vornherein  möchten  wir  darauf  aufmerksam  machen, 
dafs  die  einzelnen  Momente,  welche  bei  der  Bestimmung  des  Schön- 
heits-BcgrilTs  in  Betracht  kommen,  fast  sämmtlich  bei  Winckelmann 
Vorkommen,  8clb,st  in  ihrer  Gegensätzlichkeit,  deren  Einheit  ihre 
Wahrheit  ist;  nur  dafs  er  bald  das  eine  Moment,  bald  — als  hätte 
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er  dasselbe  vergossen  — wieder  das  andere  anführt  und  geltend 
macht.  So  z.  B.  legt  er  einmal  die  Schönheit  durchaus  in  die 
Emplindung,  dann  heilst  es  wieder,  sic  sei  nur  mit  dem  Verstände 
zu  fas.sen  u.  s.  f.  Diese  aufserlichcn  Widor.sprüchc  hat  man  ihm 
als  innere  entgegen  gehalten,  ohne  zu  bodcnlien,  dal's  gerade  darin, 
dals  er  beide  Seiten  des  Begriffs  hervorhebt  — wenn  er  sie  auch, 
befangen  in  der  Reflexion  seiner  Zeit,  nicht  zur  Einheit  zu  ver- 
knüpfen wufste  — ein  wahrhaft  spekulatives  Element  seiner  An- 
schauung liegt.  — Gehen  wir  nach  dieser  Vorbemerkung  zu  der 
Betrachtung  dieser  seiner  Anschauungen  .selbst  über.  * 

‘209.  Sein  erster  Fundamcntalsatz  ist  nun  der,  dafs  es  eigentlich 
nur  eine  Kunst  giebt,  nämlich  die  der  alten  Hellenen, 
und  dal's  folglich,  wer  immer  in  der  Kunst  etwas  Grofses 
leisten  wolle,  aus  der  Quelle  der  antiken  Kunst  schöpfen 
müsse.  Wenn  er  dies  als  „Nachahmung“  bezeichnet,  so  meint  er 
indols  nur  ein  Schaffen  nach  dem  Vorbilde  der  Alten,  denn  er 
unterscheidet  sehr  bestimmt  „Nachahmung“  von  Nachbildung’). 
Er  sagt  nun  in  Betreff  der  Nachachmung®):  „Der  einzige  Weg  für 
„uns,  grols,  ja,  wenn  es  möglich  ist,  unnachahmlich  zu  werden,  ist 
„die  Nachahmung  der  Alten. . . Mit  diesem  Auge  haben  Michel- 
„Angelo,  Raphael  und  Poussin  die  Werke  der  Alten  angesehen.  Sie 
„haben  den  guten  Geschmack  aus  seiner  Quelle  geschöpft. . . Die 
„Kenner  und  Nachahmer  der  griechischen  Werke  finden  in  ihren 
„Meisterstücken  nicht  allein  die  schönste  Natur,  sondern  noch  mehr 
„als  Natur,  d.  i.  gewisse  idealischc  Schönheiten  derselben, 
„die,  wie  uns  ein  alter  Ausleger  des  Plato  lehrt,  von  Bildern  blols 
„im  Vorstände  entworfen,  gemocht  sind.“  Er  sucht  dies  nun 
durch  die  ganze  Lebensgewohnheit  der  Griechen,  sowie  durch  gün- 
stige Lebensbedinguisso  zu  erklären,  und  fährt  dann  fort:  „Diese 
„häufigen  Gelegenheiten  zur  Beobachtung  der  Natur  veranlafsten  die 
„griechischen  Künstler  noch  weiter  zu  gehen:  sie  fingen  an,  sich 
„gewisse  allgemeine  Begriffe  von  Schönheiten  sowohl  ein- 
„zelner  Theilo  als  ganzer  Verhältnisse  der  Körper  zu  bilden,  die 
„sich  über  die  Natur  selbst  erheben  sollten;  ihr  Urbild  war 
„eine  blos  im  Verstände  entworfene  geistige  Natur.“  Als 
Beispiel  führt  er  die  bekannte  Stolle  aus  dom  Brief  Raphael's  an 

')  Er  spricht  sich  darüber  in  seinem  Aufsatz  „Erinnerung  Uber  die  Betrachtung 
der  Werke  der  Kunst*  sehr  deutlich  aus,  indem  er  sagt;  „Gegen  da.s  eigene  Denken 
„setze  ich  das  Xaebahmen,  nicht  die  Nachahmung:  unter  jenem  verstehe  ich  die  kiiech- 
„tischo  Folge;  in  dieser  aber  kann  dos  Nachgeahmte»  ircnn  es  mit  Vernunft  getUhrt 
„wird,  gleichsam  eine  andere  Natur  annehmen  und  etwas  Eigenes  werden! 

*)  Gedanken  Uber  die  Nachahmung  u.  s.  f.  S.  7.  (Werke  Bd.  1.  1818.) 
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den  Grafen  Castiglione  an,  wo  er  hinf^icbtlich  der  „Galathea“  von 
einer  „gewissen  Idee  in  seiner  Einbildung“  spricht,  deren  er  sich 
bediene.  „Nach  solchen  über  die  gewöhnliche  Form  dorMa- 
„tcrio  erhabenem  Begriffen  bildeten  die  Griechen  Götter  und 
„Menschen“,  fährt  er  fort  und  entwirft  dann  einige  charakteristische 
Züge  der.  antiken  Schönheit.  „Selbst  bei  Portraitfiguren  galt  es 
„allezeit  als  das  höchste  Gesetz,  die  Personen  ähnlich  und  zu  glei- 
„cher  Zeit  schöner  zu  machen...  Dies  setzt  uothwendig  eine  Ab- 
„sicht  des  Meisters  auf  eine  schönere  und  vollkommero  Natur  vor- 
„aus“.  Man  erkennt  deutlich,  dal's  ihm  das  „Ideal“  als  die  Aufhe- 
bung der  Naturbc-schränktheit,  d.  h.  als  w’ahrhafte  Realisation  der 
Idee  des  blos  Natürlichen  vorschwebt.  Er  sucht  diesen  Unterschied 
zwischen  der  „blos  sinnlichen“  und  der  „idealischen“  Schönheit  in 
verschiedenen  Wondungon  verständlich  zu  machen,  z.  B.  wenn  er 
gleich  darauf  bemerkt:  „Die  sinnliche  Schönheit  gab  dem  Künstler 
„die  schöne  Natur;  die  idealische  Schönheit  die  erhabenen  Züge; 
„von  jener  nahm  er  das  Menschliche,  von  dieser  das  Göttliche“. 
Es  ist  aber  wohl  zu  beachten,  dal's  er  mit  den  „erhabenen  Zögen“ 
nicht  die  Schönheit  des  .\usdrucks,  sofern  sich  darin  die  indivi- 
duelle Bewegung  des  Innern  abspicgelt,  meint  — diese  behandelt 
er,  wie  wir  sehen  werden,  als  ein  besonderes  Element  der  .Schön- 
heit’) — , sondern  er  versteht  darunter  jene  Erhabenheit,  welche 
über  die  blos  phy.sische  Schönheit  der  Verhältnisse  hinaus  in  der 
Gc.summthaltung  des  Körpers  den  Charakter  idealer  .Schönheit  offen- 
bart. An  anderen  Stellen  nennt  er  dies  ideale  Gepräge  auch  „Grazie“, 
und  allcrding.s  liegt  dariit,  gegenüber  der  blos  formalen  .Schönheit, 
ein  Princip  der  Bewegung,  wenn  auch  keiner  individuellen  Bew’egtheit, 
worin  sich  eine  innerliche  Stimmung  ausspräche;  denn  diese  wäre 
ein  malerisches,  kein  plastisches  Schönhoitsmoment.  Dieses  „idca- 
„lischen“  SchönheiLscharakters  wogen  empfiehlt  nun  Winckelinann 
das  Studium,  oder  wrie  er  sich  ausdrückt  „die  Nachahmung“  der 
Alten  statt  der  Natur,  welche  ihn  nicht  besitze.  „Die  Nachahmung 
„des  .Schönen  in  der  Natur“  — sagt  er  — „ist  entweder  auf  einen 
„einzelnen  Vorwurf  gerichtet,  oder  .sie  sammelt  die  Bemorkungea 
„aus  verschiedenen  einzelnen  und  bringet  sie  in  eins.  .lenes  heilst 
„eine  ähnliche  Kopie,  ein  Portrait  machen;  es  ist  der  Weg  zu  hollän- 
„dischcii  Formen  und  Figuren.  Dieses  aber  ist  der  Weg  zum  allge- 
„ meinen  .Schönen  und  zu  idealischen  Bildern  desselben;  und  der- 
selbe ist  cs,  den  die  Griechen  genommen.“ 


I)  S.  unten  212. 
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Dies  ist  allerdings  nicht  ganz  konsequent  und  mit  den  „erha- 
benen Zögen“  nicht  übereinstimmend.  Denn  bestände  die  idealische 
Schönheit  nur  in  einer  Addition  von  schönen,  in  der  Natur  zerstreu- 
ten Einzelheiten,  so  blieben  wir  dadurch  immer  noch  innerhalb  der 
blofsen  Natur,  d.  h.  wir  kämen  nicht  über  die  menschliche  Schön- 
heit hinaus.  Er  fühlt  diese  Inkonsequenz  auch  einigermaalscn  und 
sucht  sie  durch  die  Bemerkung  gut  zu  machen,  dafs  „die  Griechen 
„diese  (idealischen)  Bilder,  wären  auch  dieselben  nicht  von 
„(vollkommen)  schönen  Körpern  genommen,  durch  eine  täg- 
„liche  Gelegenheit  zur  Beobachtung  des  Schönen  in  der  Natur  er- 
„langtcn“  und  deutet  damit  an,  dafs  das  Göttliche  (Idealische)  nicht 
in  einer  Synthesis  der  einzelnen  Schönheiten  bestehe,  sondern  viel- 
mehr aus  einer  Analysi.s’)  derselben  entspringe,  sofern  sich  aus  der 
Anschauung  der  sinnlichschöncn  Einzelheiten  allmälig  eine  in  die 
Einbildung  rellektirto  allgemeine  Vorstellung  des  Schönen,  mit  an- 
derm  Worte  die  Idee  des  Schönen  formirt.  Wenn  Winckelmann 
nicht  Aehnliches  meinte,  wie  könnte  er  dann  gleich  darauf  von 
„mehr  als  menschlichen  Verhältnissen  einer  schönen  Gottheit“  im 
Vaticanischen  „Apoll“  sprechen?  Diese  Stelle  ist  auch  insofern 
von  Interesse,  als  sie  zeigt,  wie  Winckelmann  in  dem  Drange  nach 
Klarheit  ganz  instinktiv  von  einem  Gegensatz  zwischen  „Natur“  und 
„Idee“  spricht,  indem  er  sagt;  „Unsere  Natur  wird  nicht  leicht 
„einen  .so  vollkommenen  Körper  zeugen,  dergleichen  der  Antinous 
„Admirandus  hat“  (d.  h.  aus  der  blofsen  Sammlung  von  Natur- 
schönheiten wird  kein  Antinous  erstehen),  „und  die  Idee  wird  sich 
„über  die  mehr  als  menschlichen  Verhältnisse  einer  schönen  Gott- 
„heit  in  dem  Vaticanischen  Apollo  nichts  bilden  können;  was 
„Natur,  Geist  und  Kunst  horvorzubringen  vermögend  gewc.scn, 
„liegt  hier  vor  Augen“.  — Diese  Dreitheilung  (also  Unterscheidung) 
der  bei  dem  „Hervorbringen“  dos  göttlichen  Idoal.s  betheiligten  Thä- 
tigkeiten  oder  Potenzen,  nämlich:  die  Verwendung  des  Naturschöuen, 
die  Erhebung  desselben  zum  Idealen  (in  den  „erhabenen  Zögen“) 
und  die  künstlerische  Durchführung  und  Verbindung  beider  Mo- 
mente zur  konkreten  Gestalt,  läfst  über  Winckelmann’s  Ansicht 
kaum  noch  einen  Zweifel.  Sollte  ein  solcher  noch  bestehen,  so  wird 
er  bei  Lesung  der  folgenden  Worte  gänzlich  schwinden;  „ . . . Die 
„Nachahmung  findet  hier  in  dem  Einen  den  InbegrilT  Desjenigen, 
„was  in  der  ganzen  Natur  ausgetheilt  ist,  und  in  dem  Andern, 


*)  Diese  »AnÄlysis*) **  Ut  aber  weit  verschieden  von  der  Abstraction  de«  Ideals, 

worüber  unten  die  Uede  sein  wird.  (S.  No.  222  u,  223.) 
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„wie  weit  die  schönste  Natur  über  sich  selbst,  kühn  aber  weis- 
„lich,  sich  erheben  kann“...  So  sind  „hier  die  höchsten  Gren- 
„zen  des  menschlich  und  zugleich  göttlich  Schönen  bestimmt“. 
Er  setzt  dann  noch  hinzu,  dafs,  wenn  der  Künstler  durch  das  Stu- 
dium der  Alten  sich  so  mit  der  Empfindung  für  das  Ideale  erfüllt 
habe,  er  dann  sich  auch  ungestraft  der  wirklichen  Naturnachahmung 
überlassen  könne,  weil  er  nunmehr  das  allgemeine  Gesetz  des  Schö- 
nen in  sich  selbst  habe.  — Das  sind  ebenso  wahre  wie  beherzigens- 
wertho  Anschauungen,  die  nur  durch  tiefes  Eindringen  in  den  kon- 
kreten Inhalt  des  Idealen  erlangt  werden  konnten. 

Der  Unterschied  von  Naturschönheit  und  Idealschönheit, 
welche  letztere  im  Sinne  Winckelmann’s  durchaus  mit  Kunst- 
schönheit identisch  ist,  hat  aber  einen  wesentlich  andern  Sinn, 
als  welcher  heute  damit  verknüpft  zu  worden  pflogt.  Um  den  Un- 
terschied der  beiden  Bedeutungen  dieses  Gegensatzes,  statt  weitläu- 
figer Auseinandersetzung  durch  ein  bestimmtes  Beispiel  zu  veran- 
schaulichen, so  wäre  ein  M urillo’ scher  Betteljunge  im  modern- 
ästhetischen Sinne  kunstschön,  aber  (ein  Betteljungc  als  solcher) 
nicht  naturschön,  im  AVinckelmann’schen  Sinne  wäre  sowohl  jener 
wie  dieser  weder  kunstschön  noch  naturschön.  Der  Grund  davon 
liegt  darin,  dafs  Winckelmann  das  Kunstschöne  niemals  im  Sinne 
des  künstlerisch  Charakteristischen,  sondern  stets  im  schlechthin 
idealen  Sinne  versteht,  weil  er  immer  nur  an  die  plastische  Men- 
schengestalt der  Antike  denkt.  Es  liegt  hierin  nichts  weniger  als 
ein  Widerspruch,  denn  cs  fällt  Winckelmann  gar  nicht  ein,  an  an- 
dere Künste  zu  denken  als  an  die  Plastik.  Daraus  also  kann  ihm, 
sofern  er  sich  einmal  diese  Grenze  steckt  und  darin  bleibt,  kein 
Vorwurf  gemacht  werden,  und  man  würde  selbst  einen  solchen  ver- 
dienen, wenn  man  die  Winckelmann’schen  Kategorien  als  angeblich 
allgemeine,  d.  h.  für  alle  Künste  gültige,  nehmen  und  bekritteln 
wollte.  Die  Wahrheit  aber  erfordert  cs  zu  sagen,  dafs  er  sich  allcr- 
ding.s  in  einem  Punkto  nicht  innerhalb  dieser  Grenze  hält,  sofern  er 
nämlich  die  nur  für  die  Plastik  geltenden  Bestimmungen  auch  auf 
die  Malerei  und  Poesie  an  wendet,  wie  wir  später  sehen  werden;  ein 
Irrthuiu,  in  den,  wenigstens  hinsichtlich  der  Malerei,  auch  Lcssing 
verfallen  ist. 

210.  Was  nämlich  das  eigentliche  Verbindungsglied  zwischen 
Plastik  und  Malerei  und  damit  den  Keim  zu  einer  Vermischung  ihrer 
Inhalte  abgiebt,  ist  der  Contour.  Obschon  in  der  Plastik  nur  ideell, 
in  der  Malerei  dagegen  reell  vorhanden,  bleibt  er  doch  das  gemein- 
same Anschauungs- Element  beider  Kunstgattungen.  Hieraus  nun 
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erklärt  es  sich:  elnmul,  dafs  sowohl  Winckelmann  wie  Lessing  bei 
der  Malerei  Das,  was  letzterer  gerade  eigenthümlich  ist,  nämlich 
das  Kolorit,  als  etwas  Nebensächliches  (ja.  Lessing  sogar  als 
etwas  Verwerfliches) ')  betrachten  und  nicht  nur  den  Schwerpunkt 
der  Malerei,  sondern  ihr  eigentliches  'Wesen  in  die  Komposition 
verlegen;  sodann,  damit  im  Zusammenhänge,  dafs  sie,  wenigstens 
Winckelmann^  bei  der  Malerei  fast  immer  die  Wandmalerei  im 
Sinne  haben.  Dies  ist  nach  beiden  Seiten  hin  ein  wesentlicher 
Punkt  für  das  Verständnifs  ihrer  Anschauungsweisen. 

Was  nun  Winckelmann  im  Besondern  betrifft,  so  kommt  er 
grade  durch  die  feine  Unterscheidung  der  natürlichen  und  idealen 
Schönheit  auf  die  Bedeutung  des  Contours.  Denn  die  Haltung, 
d.  h.  Das,  w’orin  Winckelmann  den  Charakter  des  Göttlichen,  als 
über  die  blofse  Naturschönheit  Hinausgehenden,  findet,  spricht  «ich 
eben  im  Gesammt-l'mrifs  am  schärfsten  aus.  Der  an  sich  schönste 
Körper  kann  durch  un.schöne  Haltung  — und  in  der  Möglichkeit 
solcher  V'erbindung  liegt  ja  schon  die  Verschiedenheit  der  Momente 
— gemein  erscheinen.  Der  Contour,  sagt  er,  kaun  allein  von  den 
Griechen,  nicht  von  der  Natur  gelernt  werden.  ,Dor  edelste  Con- 
„tour  vereinigt  und  umschreibt  alle  Theilc  der  schönsten  Natur  und 
„der  idealischen  Schönheiten“  (richtiger  zu  „idealischer  Schönheit“) 
„in  den  Figuren  der  Griechen;  oder  er  ist  vielmehr  der  höchste 
„Begriff  in  beiden.“  In  seinen  Beispielen  greift  er  nun  ebenso  zur 
Malerei  wie  zur  Plastik:  „Euphraiior,  der  nach  des  Zeuxis  Zeiten 
„sich  hervorthat,  wird  für  den  ersten  gehalten,  der  demselben  die 
„erhabenere  Manier  gegeben.“  Näher  bezeichnet  er  dann  den  schö- 
nen Contour  als  die  haarscharfe  Grenzlinie,  „welche  das  Völlige  der 
„Natur  von  dem  Ueberflüssigen  scheidet“.  Ueberwiegt  das  Völlige, 
so  findet  die  Abweichung  in’s  SchwüUtüje  statt,  wird  cs  als  Ueber- 
flüssiges  zu  streng  ausgeschieden,  so  entsteht  die  Gefahr,  in’s  Magere 
zu  verfallen.  Er  spricht  dann  dem  Rubens  am  meisten  den  grie- 
chi.schen  Contour  ab,  während  Michelangelo  (wenigstens  in  den 
muskulösen  Körpern)  ihm  am  nächsten  komme.  Man  erkennt  auch 
hier  in  der  unbefangenen  Vermi-schung  der  Gattungen,  dafs  ihm  das 
Wesen  aller  Kunst  oben  im  Plastischen  liegt;  künstlerisch  empfin- 
den und  plastisch  empfinden  ist  ihm  völlig  gleichbedeutend. 

211.  Das  dritte  Element  der  griechischen  Schönheit  — neben 
dem  „Naturschönen“,  welches  sich  in  der  Form  schlechthin,  als 

')  Lessin^  ging  bekanntlich  darin  soweit,  üirs  er  sich  lu  der  Aeui'^enmg  hin-- 
rcifsen  liefs:  „Ich  möchte  fragen,  ob  es  Dicht  zu  wUuscheD  würe,  die  Roast  mit  Oel> 
färben  zu  malen  möchte  gar  uicbt  erfunden  wonlen  sein.  ** 
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erstem,  und  dem  „Idealschönen“,  das  sich  im  Contour  ausspricht, 
als  zweitem,  — ist  die  Schönheit  der  Draperie.  — „Diese  Wissen- 
schaft“ — sagt  er  — „ist  nach  der  schönen  Natur  und  nach  dem 
„edlen  Contour  der  dritte  Vorzug  der  Werke  des  Alterthums“.  — 
Hier  drängt  sich  nun  die  Dilierenz  zwischen  den  Forderungen  der 
plastischen  und  der  malerischen  Schönheit  schon  entschiedener  dem 
Gefühl  suf;  und  da  ist  es  denn  auf’s  Höchste  auzuerkenncu,  wie 
Winckelmaun  trotz  seiner  ausschlioislich  plastischen  Empfindung, 
stiitt  solche  Forderung,  im  abstrakten  Vertrauen  auf  die  absolute 
Gültigkeit  des  plastischen  Ideals,  auf  die  Seite  zu  schieben  oder 
wohl  gar  eigensinnig  zu  bestreiten,  ihr  eine  gewisse  Berechtigung 
eiuräumt,  indem  er  sagt:  „Diese  Gerechtigkeit  aber  muls  man  eini- 
„gon  grofseu  Künstlern,  sonderlich  Malern  neuerer  Zeiten,  wider- 
„fahren  lassen,  dals  sie  in  gewi.ssen  Fällen  von  dem  Wege,  den  die 
„griechischen  Meister  in  Bekleidung  ihrer  Figuren  am  gewöhnlichsten 
„gehalten  haben,  ohne  N’achtheil  der  Natur  und  Wahrheit 
„abgegaugen  sind.“  Jlan  darf  nicht  allzu  grofseu  Werth  darauf 
legen,  wenn  er  dafür  praktische  Gründe  aus  der  stolTlichcn  Natur 
des  griechischen  Zeugs  beibringt,  statt  die  wahre  Ursache  in  einem 
ästhetischen  Gesetz  zu  suchen,  da  er  anerkennt,  dals  „in  der  neuen 
„Manier  der  grofsen  Partien  in  Gewändern  der  Meister  seine 
„Wissenschaft  nicht  weniger  als  in  der  gewöhnlichen  Manier  der 
„Alten  zeigen  kann“. 

212.  Das  vierte  Element  — und  zwar  dasjenige,  woriu  so- 
wohl Naturschönheit,  wie  idealische  Schönheit  und  Schönheit  der 
Gewandung  zur  höchsten,  einheitlichen  Wirkung  gelangen  — ist 
nun  die  Schönheit  des  Ausdrucks,  welche,  in  nächster  Ver- 
bindung mit  der  Haltung,  das  „allgemeine  Kennzeichen  der  griechi- 
schen Meisterwerke“  ist.  Er  bezeichnet  diese  Totalwirkung  des 
griechischen  Schöuheits- Ideals  als  „eine  edle  Einfalt  und  eine 
„stille  Gröl'se,  sowohl  in  der  Stellung  als  im  Ausdruck“;  eine 
Charakteristik,  die  gleichsam  für  alle  Zeit  der  typische  Au.sdruck 
für  die  Wirkungsweise  der  Antike  geworden  ist.  Die  Stulle'),  in 
welcher  Winckelmaun  sich  so  ausspricht,  und  die  sich  daran  knüpfen- 
den Betrachtungen  über  die  Gruppe  des  Laokoon  sind  bekanntlich 
Veranlassung  gewesen,  dals  Lessing  seinen  Laokoon  geschrieben 
hat.  Es  mag  darüber  hier  nur  bemerkt  werden,  dals  Winckclmanu, 
um  seine  Anschauung  von  der  „edlen  Einfalt“  und  „stillen  Grülso“ 
näher  zu  erläutern,  sie  mit  der  Stille  des  Meeres  vergleicht:  „Sowie 
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„dio  Tiefe  dos  Meeres  allezeit  ruhig  bleibt,  die  Oberfläche  mag  noch 
„so  wüthen,  ebenso  zeigt  der  Ausdruck  in  den  Figuren  der  Grie- 
„chen  bei  allen  Leidenschaften  eine  grol'so  und  gesetzte  Seele.“ ') 
Dann  folgt  als  Beispiel  die  Beschreibung  des  Lmkoon,  deren 
Kern  der  Satz  ist,  dafs  „der  Schmerz  des  Körpers  und  die  Gröfse 
„der  Seele  durch  den  ganzen  Bau  der  Figur  mit  gleicher  Stärke 
„ausgethcilt  und  gleichsam  abgewogen“  sind.  Interessant  ist  dann 
die  Bemerkung,  dafs  „diese  Eigenschaften“  — nämlich  die  edle 
Einfalt  und  stille  Gröfse  der  griechischen  Statuen  — „es  sind, 
„welche  die  vorzügliche  Gröfse  eines  Raphael  machen,  zu  welcher 
„er  durch  die  Nachahmung  der  Alten  gekommen  ist.“  Er  knüpft 
daran  Einiges  über  die  „Sixtinische  Madonna“,  das  jedoch  von 
weniger  Bedeutung  ist. 

Endlich  als  fünftes  Element  der  griechischen  Kunst,  welches 
nachgeahmt  werden  müsse,  „nach  dem  Studio  der  schönen  Natur, 
des  Contours,  der  Draperie  und  der  edlen  Einfalt  und  stillen  Gröfse“, 
bezeichnet  Winckelmann  die  „Art  zu  arbeiten“  bei  den  Alten,  d.  h. 
die  Technik,  worüber  er  sich  weitläufig  einläfst,  praktische  Vor- 
schriften daran  knüpfend.  Dies  hat  nun  kein  näheres  Interesse  für 
uns.  Wir  gehen  daher  jetzt,  nachdem  wir  durch  die  Darlegung  sei- 
ner An.sichten  über  die  antike  Kun.stanschauung  eine  feste  Basis 
gewonnen,  zu  .seinen  Gedanken  über  die  Schönheit  überhaupt 
und  deren  besondere  Momente  und  Stufen  über,  welche,  wie 
wir  sehen  werden,  ziemlich  genau  den  eben  betrachteten  entsprechen 
und  daher  mit  diesen  einen  begrifflichen  Parallelismus  bilden. 

3.  Die  den  Elementen  der  Schönheit  entsprechenden  Stnfen  derselben. 

213.  Winckelmann  hat  seine  Ideen  über  den  allgemeinen 
Begriff  und  das  in  sich  differente  Wesen  der  Schönheit  nicht  eigent- 
lich in  Form  philosophischer  Entwickelung,  sondern  gleichsam  nur 
gelegentlich,  besonders  in  den  einleitenden  Kapiteln  zur  Geschichte 
der  griechischen  Kunst,  ausgesprochen.  Sie  sind  daher  mit  grofser 
Vorsicht  zu  deuten  und  manches  Ungehörige  dabei  auszuscheiden, 
selbst  einige  Lücken  im  Fortgänge  der  Gedanken  auszufüllcn. 
Winckelmann  ist  kein  Philosoph  von  Fach,  dem  die  Ausdrücke  für 
begriffliche  Kategorien  stets  wie  ein  gewohntes  Handwerkzeug  zur 

')  Wie  CN  md^rlich  gpwi>üeo,  dict*e  ganz  konkrete  VornteUnng  als  »abstraktes  Ideal^ 
zu  bezetchnen.  dessen  EigenschaÄen  Jene  »Kinfalt**  und  »Stille*  seien,  ist  ganz  unbe* 
grciflich.  Selbst  sein  Biograph  Justi  fkllt  in  diesen  konventionellen  Ton  (Bd.  I« 
S.  410):  »Auch  das  Evangelium  des  Schönen,  die  Lehre  vom  Ideal,  das  »Kinfalf*  uml 
»Stille  sei..*a  sagt  er  von  ihm  in  völlig  odertlächlicher  und  verkehrter  AuBVissung. 
Vergl.  übrigens  Ober  die  Schönheit  det  Ausdrucks  spkU-r  (Ko.  230). 
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Hand  liegen  und  geläufig  ira  Gebrauch  sind;  Dies  und  unsere  aus 
dem  Studium  seiner  Werke  geschöpfte  bewundernde  Ueberzeugung, 
dafs  trotzdem  ein  tiefer  Quell  echt  philosophischer  Intuition  in  ihm 
lebendig  wirkt,  eine  Fülle  spekulativer  Gedanken,  die  von  ihm 
selbst  zum  Theil  nicht  einmal  in  ihrer  ganzen  Tragweite  erkannt 
wurden,  sich  in  seinem  Kopfe  drängt  und  nach  Aufsen  strebt, 
legen  uns  die  doppelt  ernste  Pflicht  auf,  sehr  behutsam  bei  der 
Darlegung  derselben  zu  Werke  zu  gehen  und  Alles,  auch  das 
scheinbar  Unbedeutendste,  ja  Widersprechende  selbst  mit  Pietät  zu 
behandeln.  Winckelmann  ist  unsers  Erachtens  bis  jetzt  nicht  ganz 
verstanden,  am  allerwenigsten  vollkommen  gewürdigt;  auch  von 
Schclling  nicht,  der  jedoch  einen  tiefen  Respekt  vor  ihm  hatte;  am 
wenigsten  fast  von  Justi,  seinem  Special-Biographen,  der  ihn  gerade 
in  dem  Wichtigsten  — wenigstens  hinsichtlich  des  philosophischen 
Gehalts  seiner  W'erke  Wichtigsten  — verkennt.  Versuchen  wir  es, 
die  Ideen  des  grofsen  Mannes  in  möglichster  Klarheit  und  Zusam- 
mengehörigkeit darzulegen.') 

Zunächst,  um  einen  Anfang  zu  machen,  müssen  wir  daran  er- 
innern, dafs  er  auch  für  die  Bestimmung  des  allgemeinen  Begriffs 
der  Schönheit  von  der  Idee  der  plastischen  Schönheit,  d.  h.  von 
der  menschlichen  Gestalt,  ausgeht;  und  da  ist  denn  sogleich  zu  be- 
merken, dafs  die  allgemeine  An.sicht,  Lessing  habe  — und  zwar  im 
Gegensatz  zu  Winckelmann  — zuerst  die  Aufgabe  der  Kunst  in  die 
„Darstellung  der  Schönheit“  gesetzt,  insofern  eine  irrige  ist,  als 
Winckelmann  in  seinem  Aufsatz  Erinnerung  etc.  gleich  im  An- 
fänge ausdrücklich  sagt,  dafs  die  „vornehmste  Absicht  der  Kunst 
die  Schönheit“  sei.’)  Inwiefern  hinsichtlich  der  Laokoongruppe 
Winckelmann  neben  der  „blofseu“  Schönheit,  worunter  er  lediglich 
die  Harmonie  der  materiellen  Formen  verstand,  noch,  als  wesentlich 
antik,  die  „edle  Einfalt“  und  „stille  Grüfse*  als  zweites  höheres 
Moment  hinzufügto,  ist  oben  auscinandergesetzt.’)  Wo  er  aber 
schlechthin  von  antiker  .Schönheit  spricht,  d.  h.  wo  er  die  Momente 
des  Naturschönon  und  Idealschönen,  sowie  die  des  Contours  und 
der  Draperie,  ja  auch  der  vollendeten  Technik  nicht  unterscheidet, 
fafst  er  sie  eben  zusammen  unter  diesen  einen  Ausdruck  der  „Schön- 
heit“ und  setzt  diese  so  als  einzigen  Endzweck  der  Kunst.  Dafs 


■ ')  Die  Hanrtqnellen  für  seine  Ideen  Uber  Schönheit  sind:  das  zweit»  bi»  vierte 
Kipitvl  dee  4.  Buch»  seiner  KanstgtsckichUy  ferner  di«  Schriften  Erinnerung  über 
frnchlting  der  Werke  der  Kanet  (Werke  Bit.  I.  S.  241  ff.),  Veber  dte  EmpßuduHg  des 
Schvnen  und  Von  der  Grazie  in  IlVri'«»  der  Kunst.  — *)  Vcrgl.  auch  unten  (No.  221) 
die  »Suite  aus  der  Kunstgeichichte.  — Vergl.  No.  209. 
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diese  AulTassung  die  richtige  sei,  geht  unwiderleglich  daraus  hervor, 
dai's  Winckelmann  in  demselben  Aufsatz,  wenige  Seiten  weiter  und 
im  scheinbaren  Widerspruch  mit  der  obigen  Aeufserung,  sagt:  ,^Das 
„zweite  Augenmerk  bei  Betrachtung  der  Werkey  der  Kunst  soll 
„die  Schönheit  sein.“  liier  falst  er  sie  nämlich  nur  als  das  Mo- 
ment der  Naturschünheit  der  menschlichen  Gestalt,  also  als  ein  be- 
sonderes Element  der  allgemeinen  klassischen  Schönheit;  denn  er 
setzt  hinzu:  „Der  höchste  Vorwurf  der  Kunst  für  deukondo  Menschen 
„ist  der  Mensch,  oder  nur  dessen  äufsero  Fläche,  und  diese  ist 
„für  den  Künstler  so  schwer  auszuforschen,  wio  von  den  Welsen 
„das  Innere  desselben,  und  das  Schwerste  ist,  was  es  nicht  scheint, 
„die  Schönheit,  weil  sie,  eigentlich  zu  reden,  nicht  unter  Zahl 
„und  Maafs  fällt.“  Demnach  kann  nun  wohl  kein  Zweifel  sein,  dals 
hier  nur  von  der  materiellen  Schönheit  der  Gestalt  die  Bede  ist, 
welche  als  das  „Zweite“  in  der  Kunst  (gegen  die  „idcalische“ 
Schönheit  oder  eigentlich  gegen  die  Totalschöuheit,  welche  beide  als 
Momente  in  sich  enthält,  als  das  Erste)  hiugestellt  wird. 

Fassen  wir  also,  che  wir  einen  Schritt  weiter  gehen,  das  Ge- 
sagte zusammen,  so  ist  der  Begriff  der  Schönheit  bei  Winckelmann 
wesentlich  der  plastische  Schönheitsbegriff:  dieser  ist  das 
Fundamentale  seiner  An.schauung.  Dann  falst  er  diese  plastische 
Schönheit  als  konkrete  Totalität  bestimmt  unterschiedener  Mo- 
mente, nämlich  der  materiellen  und  der  idealischen  Schönheit. 
Diese  Momente  nun,  welche  schon  oben  bei  der  Charakteristik  der 
griechischen  Kunst  auftraten,  kommen  nun  auch  hier  in  Betracht. 
Dann  aber  betrachtet  er  auch  den  abstrakten  Begriff  der  Schön- 
heit, d.  h.  nicht  als  Einheit  konkreter  Elemente,  sondern  als  eine 
Abstraction  der  konkreten  Unterschiede,  behufs  der  Bestimmung  des 
„Ideals“;  allein,  wie  nicht  vergessen  werden  darf,  immer  auf  dem 
Boden  der  plastischen  Anschauung;  und  endlich  den  konkreten 
Begriff  des  Ideals  in  seiner  verschiedenen  Form  als  Schönheit 
dos  Geschlechts,  des  Alters  und  des  individuellen  Ausdrucks.  Dies 
wäre  im  Allgemeinen  der  Fortgang  seiner  Gedanken  über  die  Schönheit 

a)  Die  Naturschönheit. 

214.  Was  nun  zunächst  die  materielle  oder  in  seinem  Sinne, 
d.  h.  beschränkt  auf  die  menschliche  Gestalt,  die  Satunc/iöiJieit 
betrifft,  so  bestimmt  er  sie  als  „die  Mannigfaltigkeit  im  Einfachen“ 
(richtiger  eigentlich  als  das  Einfache  im  Mannigfaltigen,  nämlich 
als  die  Harmonie  der  Theile  unter  sich  und  zum  Ganzen).  „Dies“ 
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— .«agt  er’)  — „ist  der  Stein  der  Weisen,  den  die  Künstler  suchen, 
„und  welchen  wenige' finden;  nur  der  versteht  die  wenigen  Worte, 
„der  sich  diesen  Ilegriff  aus  sich  selbst  gemacht  hat.“  Er  versucht 
cs  indefs,  aus  seiner  Empfindung  heraus  einige  Andeutungen  zu  ge- 
ben und  kommt  dann  natürlich,  ähnlich  wie  Hogarth,  auf  eine 
Schönheitslhu'e.  — «Die  Linie,  die  da.s  Schöne  beschreibt,  ist 
«elHptUch,  und  in  derselben  ist  das  Einfache  und  beständige  Ver- 
„änderung;  denn  sie  kann  mit  keinem  Zirkel  beschrieben  werden 
„und  verändert  in  allen  Punkten  ihre  Richtung.“  — Dies  ist  eine 
ganz  philosophische  Dostimmung.  Denn  wenn  die  Schönheit  die 
Einheit  des  Einfachen  und  Mannigfaltigen  ist  und  dies  Gesetz  für 
die  Formengestaltung  als  Umrifslinie  ausgedrückt  werden  soll,  so 
ist  eben  die  elliptische  Linie  die  gesuchte,  weil  .sie  allein  beide 
Slomente  in  sich  als  Einheit  versinnlicht.  Hogarth  fand  sie  in  der 
„Schlangenlinie“,  was  im  Grunde  auf  dasselbe  herauskommt;  denn 
da  Winckelmann  auch  nicht  die  in  sich  zurückkohrendc  Ellipse 
meint,  sondern  nur  das  Gesotz  ihrer  Schwingung,  also  einen  belie- 
bigen Thcil,  so  ist  dieser  eben  — ohne  Rückkehr  in  sich  selbst, 
sondern  kontinuirlich  wachsend  gesetzt  — die  Spirale,  die  Sefinecke, 
die  Welle,  die  Schlange.  Aber  Winckelmann’s  Ellipse  ist  konkreter 
und  philosophischer,  weil  er  das  Element  angiebt,  während  Hogarth 
nur  eine  besondere  Darstellungsweise  desselben  als  allgemeine  Schön- 
hcitslinie  betrachtet  wissen  will.  Ja,  Winckelmann  fühlt  recht  gut, 
dafs  selbst  diese  Aufstellung  der  Ellipse  als  Schönheitslinie  den 
konkreten  Begriff  nicht  erschöpft,  da  die  Bestimmung  der  Schwin- 
gungskraft fehlt,  d.  h.  das  Verhältnifs  der  beiden  Durchmesser  zu 
einander  nicht  geometrisch  bestimmt  werden  kann.  Er  sagt  daher 
ganz  richtig:  „Welche  Linie,  mehr  oder  weniger  elliptisch, 
„die  verschiedenen  Theile  zur  Schönheit  formet,  kann  die  Algebra 
„nicht  bestimmen;  aber  die  Alten  kannten  sie,  und  wir  finden  sie 
„vom  Menschen  bis  auf  ihre  Gefäfse“.’)  — Hier  ist  also  schon 
ein  Fortschritt  zum  allgemeinen  Begriff.  — „So  wie  nichts  Zirkel- 
„förmiges  am  Menschen  ist,  so  macht  auch  kein  Profil  eines  alten 
„Gefäfscs  einen  halben  Zirkel.“  — 

Er  geht  nun  auf  den  Versuch  ein,  an  der  Gesichtsbildung  seine 
Theorie  praktisch  nachzuweisen,  und  hier  müssen  wir  ihn  verlassen 

— ungern,  wie  wir  bekennen,  denn  es  gewährt  einen  wahrhaften 
Genufs,  seine  so  einfach  vorgetragenen  Gedanken  zu  verfolgen ; z.  B. 

»)  Ermntnmg  etc.  (Werke  1.  8.  247).  — •)  Vergl.  No.  22S,  wo  er  umgekehrt 
vom  flUgemeioen  (abstrakten)  Begriff  zu  diesen  konkreten  Bostimmimgen  wieder  %a~ 
rOckkebrt. 
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wenn  er  von  Raphael  sagt;  „Wenn  ein  Künstler  mit  Empfindung 
„des  Schönen  begabt  war,  so  war  es  Raphael:  und  dennoch  sind 
„seine  Schönheiten  unter  dem  Schönsten  in  der  Natur“;  wenn  er 
von  Tizian’s  „Venus“  bemerkt,  „sie  sei  nur  der  gemeinen  Natur 
„nachgebildet“,  dagegen  von  den  Griechen:  „Die  Griechen  aber  schoi- 
„nen  Schönheiten  entworfen  zu  haben,  wie  man  einen  Topf  dreht“. 
— — Allerdings,  ein  begrifiliches  Resultat  wird  hier  nicht  erreicht; 
er  ist  eben  kein  Aesthetiker  von  Beruf;  aber  man  sieht,  wie  es 
ihn  drängt.  Das,  was  in  ihm  lebt  und  wirkt,  in  feste  Gedanken  zu 
bringen.  Und  schliefslich:  solche  Latenz  des  wahrhaft  konkreten 
Gedankens  ist  denn  doch  etw’as  Höheres  als  das  blofse  Reflektiren 
über  abstrakte  Kategorien,  denen  nicht  die  substanzielle  Intuition 
und  ihr  reicher  konkreter  Inhalt  zum  Substrat  dient. 

h)  Die  idealischo  Schönheit. 

215.  Das  zweite,  gegen  die  Naturschönheit  höhere,  Moment 
ist  nun  die  „idcalische  Schönheit*,  welche  wesentlich  in  der  iiaZ- 
tung"^)  als  Ausprägung  göttlicher  Erhabenheit  beruht.  Diese  behan- 
delt er  unter  dem  Ausdruck  „Grazie“  in  einer  besonderen  Schrift.’) 
Er  setzt  sie  von  vorn  herein  in  Beziehung  zur  Handlung,  wo- 
runter er  aber,  wie  der  Verfolg  zeigt,  eine  innere  Action,  eine  ru- 
hige Bewegtheit  der  Seele,  versteht.  Denn  er  schreibt  sie  z.  B. 
unter  den  Neueren  dem  Correggio  zu  und  spricht  sie  dem  Michel- 
angelo ab.  Er  bedient  sich  dann  des  Gleichnisses,  sie  sei  „wie  das 
„Wasser“),  welches  desto  vollkommener  ist,  je  weniger  Geschmack 
„OS  hat;  alle  fremde  Artigkeit“  (damit  meint  er  die  Koketterie  der 
Rokokograzie)*)  „ist  der  Grazie,  sowie  der  Schönheit  nachthoilig. 
„51an  merke,  dafs  die  Rede  von  dem  Hohen  oder  Heroischen  und 
„Tragischen  in  der  Kunst,  nicht  von  dem  komischen  Theil  dersel- 
„ben  ist.  Stand  und  Geberden“  — und  dies  bezeichneten  wir  oben 
mit  dem  allgemeinen  Ausdruck  Haltung  — „an  den  alten  Figuren 
„sind  wie  an  einem  Menschen,  welcher  Achtung  erweckt  und  for- 
„dern  kann:  ihre  Bewegung  hat  den  nothweudigeu  Grad  des  Wir- 

')  Sieh»  oben  No.  S09.  2i0.  — »)  W.  W.  Bd.  t.  S.  256  ff. 

*)  Wir  werden  diewm  VergUirh  von  dem  klartn  iraw«r  unt«n  noch  elomal  be- 
gegnen, wo  er  von  der  allgemeinen  Schonfaeiuform  spricht;  und  wir  mursteu  sehr  irren, 
wenn  er  diesen  eigentlich  für  die  ^.Graaie**  nicht  recht  passenden  Vergleich  nicht  aus 
seiner  Kumageschichle  hieher  übertragen  haben  sollte;  und  zwar  mochte  der  Grund 
davon  darin  zu  suchen  sein,  dass  er  sowohl  die  Graeie  wie  die  allgemeine  Formachönheit 
gleichenreiso.  ohwuhl  in  wesentlich  verschiedenem  Sinne,  „idcalisch*  nennt.  — Wenn 
man  solche  «Artigkeit**  sehen  wolle,  meint  er  betrsend,  so  müsse  man  «einen  Ritter  in 
«der  Küinddie  oder  auch  einen  jungen  Fransoaen  in  seiner  eiguen  ÜrUhe  sidi 
«vor^tcllcn  **. 
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„kcns  in  sich,  wie  durch  ein  flüssiges  feines  Geblüt  und  mit  einem 
„sittsamen  Geiste  zu  geschehen  pflegt“  . . . „Auch  im  emplindlich- 
„sten  Schmerz  erscheint  Niobe  noch  als  die  Heldin,  welche  der 
„Latona  nicht  weichen  wollte.“  Er  zeigt  dann,  wie  die  Grazie  sich  auch 
auf  die  Kleidung  erstreckt.  — liier,  bis  wohin  wir  unserm  Winckel- 
mann  in  seinen  Gedanken  über  die  besonderen  Momente  der  allge- 
meinen Schönheit  gefolgt  sind,  können  wir  nun  den  Uebergang 
machen  zu  seinen  Gedanken  über  die  Totalität  dieser  Sonder- 
momeute,  d.  h.  über  den  Begriff  der  Schönheit  überhaupt. 
Ehe  wir  hiezu  aber  übergehen, 'müssen  wir  eine  Bemerkung  machen, 
welche  für  das  Verständuils  der  verschiedenartigen  Auffassung  sei- 
nes Ausdrucks  „idealisch“,  „Ideal“  u.  s.  f.  wesentlich  ist,  um  so 
mehr  als  dieser  Punkt,  so  viel  wir  wissen,  bis  jetzt  noch  von 
Keinem  der  vielen  Kommentatoren  'Winckelmann’s  beachtet  wor- 
den ist. 

IVinckolmann  fafst  nämlich,  wie  wir  gesehen  haben,  das  Idea- 
lüche  einmal  ganz  konkret  als  das  Höhere  gegen  die  blos  mate- 
rielle Schönheit,  welche  beiden  Momente,  zusammen  mit  der  Schön- 
heit der  Gewandung,  jenes  Gepräge  der  klassischen  Schönheit  her- 
vorrufen,  das  er  als  „edle  Einfalt“  und  „stille  Gröfse“  charaktorisirt. ’) 
Dies  ist  die  konkrete  Seite  des  Ideals.  Dann  aber  versucht  er  von 
diesen  konkreten  Momenten  zu  abstrahiren,  um  zu  einem  ganz  all- 
gemeinen Begriff  des  Ideals  der  menschlichen  Gestalt  zu  gelangen, 
das  er  dann,  um  den  Gedanken  anschaulich  zu  machen,  mit  dem 
reinen  Quellwasser  vergleicht;  und  so  kommt  cs,  dafs  sein  Ausdruck 
Ideal  einmal  etwas  durchaus  Konkretes  und  dann  wieder  etwas 
ebenso  durchaus  Abstraktes  bedeutet.  Dieser  Unterschied,  welcher 
übrigens  nachgewiesen  werden  wird,  ist  von  wesentlicher  Bedeutung. 

216.  Das  konkret  Idealischo  spricht  sich  nun,  wie  bereits  er- 
läutert, in  der  Haltung  aus,  welche  er  als  „Grazie“  bestimmt  — 
und  dies  mag  ihn  wohl  verleitet  haben,  ohne  Berücksichtigung  des 
Unterschiedes  des  Konkreten  und  Abstrakten  im  Ideal,  den  Vergleich 
mit  dem  „klaren  Wasser“,  welcher  eigentlich  nur  auf  das  letztere 
pafst,  auch  auf  das  erstore  zu  übertragen.’) 

Dies  vorausgeschickt,  haben  wir  nun  zunächst  zu  sehen,  wie 
er  auf  Grund  allgemeiner  Reflexionen  zu  jenem  abstrakten  Begriff 
des  Schönheits-Ideals  gelangt. 

I 

*)  Vergl.  oben  No.  212,  — *)  Die  llauptstello  jener  Venjlcichnng  (wo  vom  ab- 
»trakten  Ideal  die  Kede  ist)  steht  im  § 28,  Kap.  2 des  lY.  Buchs  seiner  Kunst- 
geschichte (Werke  Bd.  II.  S.  64),  die  zweite  (wo  er  das  konkrete  meint)  in  der 
Abhandlung  , üeber  die  Gracie“  (^Verke  Bd.  I.  S.  268).  Vergl.  oben  No.  216, 
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Die  Uebcrschrift  des  2.  Kapitels  des  4.  Buchs  seiner  Kunst- 
geschichte lautet  „Vom  Wesen  der  Kunst“,  und  dies  beweist  schon 
am  besten,  dafs  er*  auch  hier,  wo  er  von  vornherein  die  Absicht 
ausspricht,  den  allgemeinen  SchönhcitsbegrilT  zu  erläutern,  durchaus 
auf  dem  festen  Boden  der  griechischen  Plastik  steht.  Er  fühlt  auch 
das  gleichsam  Gcrährliche  seines  Vorhabens,  die  Weite  des  Abstan- 
des zwi.schen  dieser  substanziellen  Basis  und  der  daraus  durch  fort- 
währendes Rliminiren  konkreter  Bestimmtheiten  zu  erklimmenden 
Höhe  abstrakter  Begriffe.  Er  sieht,  dals  seine  „Unternehmung  mifs- 
„lich  ist . . .,  da  ich  mich  an  die  Bahn  wage,  von  so  vielen  Werken 
„der  Kunst,  die  ich  vor  Augen  sehe,  und  von  den  hohen  Schön- 
„heiten  derselben  die  Gründe  und  Ursachen  zu  erklären... 
„Ohne  die  Sammlung  und  Vereinigung  der  unendlichen  Monge  er- 
„haltoner  Werke  der  Kunst  wie  unter  einen  Blick  ist  kein 
„richtiges  Urtheil  zu  fällen. . .“ 

Er  giobt  dann  die  Gründe  an,  warum  man  bisher  zu  einem 
solchen  nicht  durchgodrungen  sei,  und  nennt  die  Schönheit  „den 
„höchsten  Vorwurf  nach  der  Gottheit“.  Näher  bestimmt  er  sodann 
seine  Aufgabe  der  Untersuchung,  „was  .Schönheit  sei“,  nach  ver- 
schiedenen Momenten:  „Zuerst  sei  von  der  Schönheit  überhaupt  zu 
„reden,  sowohl  was  die  Formen  als  was  die  Stellung  und  Ge- 
„berden*  (hier  sind  also  alle  drei  Stufen:  materielle  Schönheit, 
Schönheit  der  Haltung  und  Schönheit  des  Ausdrucks  wieder  ange- 
dcutet)  „betrifft,  nebst  der  Proportion,  und  al.sdann  von  der  .Sebön- 
„heit  einzelner  Theile  des  menschlichen  Körpers.  In  der  allgcraci- 
„nen  Betrachtung  über  die  Schönheit  aber  ist  vorläufig  der  ver- 
„schiedene  Begriff  des  Schönen  zu  berühren,  welches  der 
„verneinende  Begriff  derselben  ist,  und  dann  ist  einiger  bo- 
„stimmtcr  Begriff  der  Schönheit  zu  geben;  es  kann  jedoch  leichter, 
„wie  Cotta  beim  Cicero  von  Gott  meint,  von  der  Schönheit  gesagt 
„werden,  was  sie  nicht  ist,  als  was  sie  ist;  und  es  verhält  sich 
„einigermafsen  mit  der  Schönheit  wie  mit  der  Gesundheit  und  Krank- 
„heit:  diese  fühlen  wir  und  jene  nicht.“  — Er  will  damit  nur  sagen, 
dafs  er  den  Begriff  zunächst  negativ,  und  dann  positiv  bestimmen 
wolle. 

Hierauf  geht  er  folgondermaafson  auf  die  Erörterung  des  Be- 
griffs selbst  ein:  „Die  Schönheit,  als  der  höchste  Endzweck  und 
„als  der  Mittelpunkt  der  Kunst,')  erfordert  vorläufig  eine  allgemeine 
„Abhandlung,  in  welcher  ich  mir  und  dem  Leser  eine  Genüge  zu 


')  TergL  oben  No.  918. 
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.„thuD  wünschte;  aber  dieses  ist  auf  beiden  Seiten  ein  schwer  zu 
„erfüllender  Wunsch.  . . . Mir  schien  die  Schönheit  zu  winken,  viel- 
„ leicht  eben  die  Schönheit,  die  den  grofsen  Künstlern  erschien  und 
„sich  fühlen,  begreifen  und  bilden  licfs:  denn  in  ihren  Werken  habe 
„ich  dieselbe  zu  erkennen  gesucht  und  gewünscht.  Ich  aber  schlug 
„meine  Augen  nieder  vor  dieser  Einbildung,  wie  Diejenigen,  denen 
„der  Höch.ste  gegenwärtig  erschienen  war,  weil  ich  diesen  in  jener 
„zu  erblicken  glaubte.  Ich  erröthete  zugleich  über  meine  Zuver- 
„sicht,  die  mich  verdreistet  hatte,  in  die  Geheimnisse  desselben  hin- 
„einzuschauen  und  von  dem  höchsten  Begriff  der  Menschlichkeit  zu 
„reden...  Aber  mit  erwärmter  Einbildung  von  dem  Verlangen,  alle 
„einzelne  Schönheiten,  die  ich  bemerket,  in  eins  und  in- 
„einem  Bilde  zu  vereinigen,  suchte  ich  in  mir  eine  dichte- 
„rische  Schönheit  zu  erwecken  und  mir  gegenwärtig  her- 
„vorzubringen.  Ich  bin  aber  von  Neuem  in  diesem  zweiten  Versuch 
„und  Anstrengung  meiner  Kräfte  überzeugt  worden,  dafs  dies  noch 
„schwerer  ist,  als  in  der  menschlichen  Natur  das  vollkommen  Schöne, 
„wenn  es  vorhanden  sein  kann,  zu  finden.  Denn  die  Schönheit  ist 
„eins  von  den  grofsen  Geheimnissen  der  Natur,  deren  Wir- 
„kung  wir  sehen  und  Alle  empGnden,  von  deren  W'esen  aber  ein 
„allgemeiner  deutlicher  Begriff  unter  die  unerfundenen 
„Wahrheiten  gehört.“  — 

Wir  haben  diese  bedeutungsvolle  Stelle  hier  im  Zusammen- 
hänge mitgetheilt,  weil  sie  eine  klare  Einsicht  in  die  Weise  des 
Reflektirens  gewährt,  mit  welchem  Winckelmann  dem  Begriff  der 
Schönheit  zu  Leibe  geht.  Zunächst,  um  einen  Anhaltpunkt  zu  ge- 
winnen, fafst  er  sie  im  Sinne  subjektiver  Schönheits  - Empfindung, 
und  zwar  in  der  engeren  Bedeutung  derselben  als  „Geschmack“. 
Er  sagt;  „Wäre  dieser  Begriff  geometrisch  deutlich,  so  würde  das 
„Urtheil  der  Menschen  über  das  Schöne  nicht  verschieden  sein,  und 
„es  würde  die  üeberzeugung  von  der  wahren  Schönheit  leicht  wer- 
„den.“  Dies  führt  er  nun  weiter  aus,  indem  er  die  individuellen 
Neigungen  schildert,  z.  B.  dafs  die  „blauen  Augen  in’s  Gemein. von 
„den  braunen  ängezogen  und  die  braunen  von  den  blauen  gereizt 
„werden“;  man  vergesse  aber  nicht,  dafs  er  die  Schönheit  hier  und 
im  "Weiteren,  wie  er  selbst  angekündigt,  nach  ihrer  negativen 
Seite  fafst,  d.  h.  diejenigen  Schönheits- Empfindungen,  welche  als 
einseitig  und  falsch  zu  betrachten  sind,  behandelt.  Daher  sagt  er 
auch,  dafs  bei  den  Künstlern  sich  „die  Begriffe  der  Schönheit  aus 
„solchen  unreifen  ersten  Eindrücken  bilden“,  und  sucht  diese  Ein- 
„seitigkeiten  theils  physikalisch  — aus  dem  verschiedenen  Bau  dea 

36 


402 


Auges  — theils,  wie  bei  Michelangelo,  dem  das  Gefühl  für  sanfte 
Schönheit  abging,  aus  besonderer  Charakterbildung,  sowie  aus  kli-  ' 
matischcn  und  andern  Gründen  zu  erklären.  Hierdurch  kommt  er 
dann  zu  dem  Schlufs,  dafs  gerade  der  griechische  Himmel,  da  er 
weder  zu  heifs  und  ansdörrend,  noch  zu  kalt  und  ein.schrurapfend 
wirkte,  am  geeignetsten  war,  die  Frucht  der  Schönheit  zur  höchsten 
Reife  zu  bringen,  sowohl  in  den  Naturgebilden  wie  in  der  Anschau- 
ung. Weiterhin  schliefst  er  die  Farbe  als  ein  untergeordnetes 
Moment  der  Schönheit  aus,  wovon  später  die  Rede  sein  wird. 

„Dieses  ist  also“  — wiederholt  er  — „verneiuend  von  der 
„Schönheit  gehandelt,  das  ist,  es  sind  die  Eigenschaften,  welche  sio 
„nicht  hat,  von  derselben  abgesondert;  ein  bejahender  Begriff  aber 
„erfordert  die  Konntnifs  des  Wesens  selbst,  in  welches  wir 
„bei  wenig  Dingen  hineinzuschaucn  vermögend  sind.  Denn  wir 
„können  hier,  wie  in  den  meisten  philosophischen  Betrachtungen, 
„nicht  nach  der  Art  der  Geometrie  verfahren,  welche  vom  Allge- 
„meinen  aufs  Besondere  und  Einzelne,  und  von  dem  Wesen  der 
„Dingo  auf  ihre  Eigenschaften  geht  und  schliefst,  sondern  wir 
„müssen  uns  begnügen,  aus  lauter  einzelnen  Stücken  wahrscheinliche 
„Schlüsse  zu  ziehen.“  Hiemit  ist  denn  sein  Standpunkt  zu  der 
Frage  deutlich  bezeichnet. 

217.  Nach  diesen  allgemeinen  Vorbemerkungen  unterscheidet 
Winckelmann  nun  die  Schönheit  zunächst  von  der  „Vollkommen- 
,iheit“.  Sofern  diese  in  der  Einheit  von  materieller  Gestaltung  und 
innerer  Zweckmälsigkeit  beruht,  wurde  die  Schönheit,  als  identisch 
mit  der  Vollkommenheit  gesetzt,  nicht  dem  Menschen  allein,  son- 
dern allen  erschaffenen  Wesen  angehören.  Hier  ist  in  seinem  Ge- 
dankengangc  eine  Lücke,  denn  er  fängt  den  folgenden  § mit  dem 
Satz  an:  „Die  höchste  Schönheit  ist  in  Gott“,  aber  wir 
möchten  kaum  irren,  wenn  diese  Lücke  mit  dem  Gedanken,  der  ihm 
offenbar  vorgeschwebt  hat,  auszufüllen  .sei,  dals,  jo  näher  auf  der 
unendlichen  Stufenleiter  der  erschaffenen  Wesen  ein  Geschöpf  oder, 
um  in  seiner  Weise  zu  sprechen,  eine  Bildung  an  Gott,  als  die 
Quelle  aller  Vollkommenheiten,  hinanreiche,  desto  gröfscr  seine  Schön- 
heit sei.. — In  diesem  Sinne  ist  es  nun  leicht  zu  verstehen,  wenn 
er  sagt:  „Die  höchste  Schönheit  ist  in  Gott,  und  der  Begriff  der 
„men.schlichen  Schönheit  wird  vollkommen,  jo  gemäfser  und  übor- 
„einstimmender  derselbe  mit  dem  höchsten  Wesen  kann 
„gedacht  werden,  welches  uns  der  Begriff  der  Einheit  und  Un- 
„thcilborkeit  von  der  Materie  unterscheidet.“  — 

Hier  ist  also  nicht  mehr  von  jener  Vollkommenheit  die  Rede, 
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welche  io  der  Einheit  von  Gestaltung  und  Zweckmälsigkeit  beruht, 
denn  an  dieser  nehmen  die  Ideale  aller  erschaffenen  Wesen  Theil, 
so  daJs  darin  also  eine  Stufenleiter  nicht  denkbar  wäre,  sondern 
Winckelmann  meint,  wenn  Schönheit  überhaupt  mit  Vollkommen- 
heit identilicirt  werden  dürfe,  so  sei  sie  diejenige  Vollkommenheit, 
welche  die  höchstmögliche  Stufe  der  erschaffenen  Wesen,  in  nächster 
Nähe  der  Quelle  des  Schaffens  selbst,  charakterisirt.  Daher  sagt 
er:  „Dieser  Begriff  der  Schönheit  ist  wie  ein  aus  der  Materie 
„durch’s  Feuer  gezogener  Geist,  welcher  sich  suchet  ein  Ge- 
„schöpf  zu  zeugen  nach  dem  Ebenbilde  der  in  dom  Verstände 
„der  Gottheit  entworfenen  ersten  vernünftigen  Kreatur.  Die 
„Formen  eines  solchen  Bildes  sind“  (ihrer  Herkunft  halber  nämlich, 
weshalb  denn  Winckelmann  weislich  an  die  Einheit  und  üntheilbar- 
keit  des  Geistes  im  Gegensatz  zur  Materie  erinnert  hatte)  „einfach 
„und  ununterbrochen,  und  in  dieser  Einheit  mannigfaltig,  eben  da- 
„durch  aber  sind  sie  harmonisch.“ 

Als  weiteres  Moment  bezeichnet  er  dann  die  Begrenzung. 
Er  braucht  zwar  diesen  Ausdruck  nicht,  er  hat  aber  den  Begriff  im 
Sinne,  wenn  er  — wir  lassen  seine  Abschweifung  über  das  „Erha- 
„bene“  vorläufig  fort  — bemerkt:  „Durch  Einheit  und  Einfalt  wird 
„es  (das  Schöne)  nicht  enger  eingeschränkt,  oder  verliert  an  seiner 
„Grölse,  wenn  es  unser  Geist  wie  mit  einem  Blicke  übersehen 
„und  messen  und  in  einem  einzigen  Begriffe  einschlielsen  und 
„fassen  kann,  sondern  eben  durch  diese  Begreiflichkeit  stellt  cs 
„sich  in  seiner  völligen  Grölse  vor.“  — 

Abermals  geht  er  zu  einem  ferneren  Moment  fort,  was  er,  als 
„aus  der  Einheit  folgende“  Eigenschaft  der  Schönheit,  „die  Unbe 
„Zeichnung“  nennt;  ein  Ausdruck,  der  seinen  Auslegern  viel  Mühe 
gemacht  hat.  Nur  der  einzige  Schölling  hat  die  Tiefe  dieser  An- 
schauung zu  würdigen  gewul'st,  freilich  ist  er  selber  dafür  unver- 
standen geblieben.')  — „Unbezeichnung“,  ein  wunderbares  Wort! 
Indem  Winckelmann  diesen  Ausdruck  dabin  erklärt,  sie  bestehe 


’)  In  seiner  Rede  Ueber  da*  VtrhäUni/g  der  bildenden  Kun*t  swr  Satur  (S.  11) 
hat  Schelling  nnserm  Winckelra&nn  ein  schönes  Denkmal  dorch  die  Worte  gesetzt; 
«Er  stand  in  erhabener  Einsamkeit,  wie  ein  Gebirg,  durch  seine  ganze  Zeit;  kein  &nt- 
„wortender  Laut,  keine  Lebeniirigung,  kein  Pulsschlag  im  ganzen  weiten  Reich  der 
„Wissenschaft,  der  seinem  Streben  eotgegenkam  ...  Er  gehört  durch  Sinn  und  Geist 
«nicht  seiner  Zeit,  sondern  entweder  dem  Alterthuzn  an,  oder  der  Zeit,  deren  Schöpfer 
«er  wurde,  der  gegenwärtigen*  u.  s.  f.  Aber  auch  beute  noch  wie  vor  hundert  Jahren 
scheint  da»  Verstlndnifs  für  ihn  noch  nicht  TÖllig  aufgegangen,  wenn  sowohl  Männer 
der  exakten  Kunsthistorie,  wie  Justl,  als  auch  des  philosophischen  DenkenSf  wie 
Zimmermann  und  Lotze,  Ihn  in  so  roher  Weise  mifsversteben  konnten.  — Vergl. 
in  Betreff  Schellings  näherer  Ansichten  No.  440  ff.,  sowie  kriL  Anhang. 
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darin,  dafs  „ihre“  (der  Schönheit)  „Formen  weder  durch  Punkte 
„noch  durch  T.inien  beschrieben  werden  können,  als  die  allein  die 
„Schönheit  bilden“,  so  will  er  weiter  nichts  sagen  als  Dies,  dafs 
die  Schönheit  sowohl  jeder  Einzelform  widerstrebt,  als  auch  dafs 
sie  nur  in  jedem  einzelnen  Falle  zur  Erscheinung  gelangen  kann. 
Dieser  scheinbare  Widerspruch,  welcher  lediglich  den  Gegensatz 
zwischen  dem  abstrakten  Ideal  (wie  es  sich  beispiolweiso  Plato 
denkt)  und  der  konkreten  {individuellen)  Schönheitsgestaltung  be- 
deutet, beschäftigt  den  Geist  Winckelmann’s  in  tiefster  Weise.  Zu- 
nächst falst  er  die  eine  Seite  des  Gegensatzes  in's  Auge,  das  ab- 
strakte Ideal,  und  sagt,  es  sei  „folglich“  (nämlich  weil  es  sich  durch 
nichts  Bestimmtes,  wie  Linien  und  Punkte,  begrenzen  lasse)  „eine 
„Gestalt,  die  weder  dieser  noch  jener  Person  eigen  sei,  noch  irgend 
„einen“  (bestimmten)  „Zustand  des  Gemüths  oder  eine“  (bestimmte) 
„Empfindung  der  Leidenschaft  ausdrücke,  als  welche  fremde  Züge 
„in  die  Schönheit  mischen  und  die  Einheit  unterbrechen.  — Nach 
„diesem  (abstrakten)  Begriff  soll  die  Schönheit  sein  wie  das  voll- 
„kommenste  Wasser  aus  dem  Schools  der  Quelle  geschöpfet,  welches, 
„je  weniger  Geschmack  es  hat,  desto  gesunder  geachtet  wird,  weil 
„es  von  allen  fremden  Tlieilen  geläutert  ist.“  — Denn  das  Wasser 
ist  eben  dieso  abstrakte  Flüssigkeit,  die  für  unsere  Sinne  nichts 
repräscntirl  als  die  reine  Vorstellung  der  Flüssigkeit,  ohne  irgend 
welche  nähere  Bestimmtheit.  Weiter  vergleicht  er  dieso  abstrakte 
Schönheit  mit  der  neutralen  Mitte  zwi.schen  dem  Schmerz  und  dem 
Genuls,  und  solche  „Idee  der  höchsten  Schönheit“  — weil  sie  näm- 
lich nichts  Bestimmtes  enthält,  von  jedem  Inhalt  befreit  und  leer 
ist  — „scheine  am  einfältigsten  und  am  leichtesten“,  und  es  sei 
„zu  derselben  keine  philosophische  Kenntnifs  des  Menschen,  keine 
„Untersuchung  der  Leidenschaften  der  Seele  und  deren  Ausdruck 
„nüthig.“  * 

Schon  dieser  Schlufs  zeigt  deutlich,  dafs  sich  W'inckelmann 
über  die  sogenannte  absolute  Schönheit  als  leeres  (platonisches) 
Ideal,  gerade  herausgesagt,  lustig  macht,  und  dafs  er  in  dieser  Ab- 
straction  nichts  weniger  als  die  Wahrheit  des  Ideals  hinstelleu  will. 
Zweifelt  man  aber  hieran  noch,  so  lese  man  die  zunächst  folgenden 
V.’orte,  welche  den  § 24  cinicitcu:  „Da  aber  in  der  menschlichen 
„Natur“  — und  diese  hatte  er  ja  kurz  zuvor  als  das  Ebenbild  Gottes 
„bezeichnet!  — „zwischen  dem  Schmerz  und  dem  Vergnügen,  auch 
„nach  dem  Epikur“  (setzt  er  ironisch  hinzu),  „kein  mittlerer  Stand 
„i.st,  und  die  Leidenschaften  die  Winde  sind,  die  in  dem  Meer  des 
„Lebens  unser  Schiff  treiben,  mit  welchen  der  Dichter  segelt 
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„und  der  Künstler  sich  erhebt,  so  kann  die  reine“  (d.  h.  ab- 
strakte) „Schönheit  allein  nicht  der  einzige  Vorwurf  unsrer  Betrach- 
„tung  sein,  sondern  wir  müssen  dieselbe  auch  in  den  Stand  der 
„Handlung  und  der  Leidenschaft  setzen,  welchen  wir  in  der 
„Kunst  in  dem  Wort  Ausdruck  begreifen.“  Hiemit  nun  lä/'st  er 
die  abstrakte  Schönheit  gänzlich  fallen;  denn  wenn  er  noch  hinzu- 
fügt: „Es  ist  also  zum  Ersten  von  der  Bildung  der  Schönheit 
„und  zum  Zweiten  von  dem  Ausdruck  zu  handeln“,  so  beweisen 
gleich  die  nächsten  Worte,  dafs  er  unter  „Bildung  der  Schönheit“ 
durchaus  etwas  Konkretes  ver.stcht,  der  Art  Konkretes,  dafs  er  hier 
zwar  die  Unterscheidung  zwischen  „individueller“  und  „idealischer* 
Schönheit  macht,  sofort  aber  auch  hinzusetzt,  dafs  etwas  „idealisch“ 
sein  kann,  ohne  schön  zu  sein.  „Denn“  — sagt  er  — „die  Ge- 
„stalt  der  ägyptischen  Figuren,  in  welchen  weder  Muskeln  noch 
„Nerven  und  Adern  angedeutet  sind,  ist  idealisch,  bildet  aber  den- 
„noch  in  derselben  keine  Schönheit.  . . “ Die  wahrhafte  idealische 
Schönheit  also  ikt  ihm  nicht  minder  wie  die  individuelle  konkret; 
denn  dieses  Fortlassen  und  Nichtberücksichtigen  von  solchen  noth- 
wendig  zum  Wesen  der  Gestalt  — als  welche  das  Substrat  der 
Schönheit  ist  — gehörigen  Bestimmtheiten,  wie  Muskeln  u.  s.  f. 
macht  das  Ideal  zum  blofscn  Abstraktum,  zur  Gestaltlosigkeit  und 
dadurch  zur  Unschönheit. 

W enn  Winckelmann  also  glücklich  über  die  leere  Äbstraction 
des  SchönheitsbegrilTs  als  gestaltlosen  Ideals  hinau.skommt,  so  dürfen 
wir  doch  nicht  verschweigen,  dafs  die  Art,  wie  dies  geschieht,  nicht 
korrekt,  ja  cigeuilich  unlogisch  ist.  Denn  nicht  erst  die  Fähigkeit 
der  menschlichen  Natur  zum  Schmerz  und  Vergnügen,  die  Leiden- 
schaften, kurz  was  die  Schönheit  des  individuellen  Ausdrucks 
hervorruft,  enthält  die  Forderung  zum  Konkreten  fortzugohen,  d.  h. 
bildet  den  nächsten,  weil  allgemeinsten  Gegensatz  gegen  das  ab- 
strakte leere  Ideal,  sondern  diese  Forderung  liegt  einfach  .schon  in 
dem  ersten  konkreten  Gegensatz,  worin  die  abstrakte  Idee  des  kör- 
perlichen Menschen  sich  konkrescirt,  nämlich  in  dem  natürlichen 
Unterschied  des  ' Geschlechts.  Der  körperliche  Mensch  als 
solcher  existirt  gar  nicht,  .sondern  er  existirt,  wird  erzeugt  und  ge- 
boren als  „Männlein“  oder  „Fräulein“;  und  diese  Polarisation  der 
menschlichen  Existenz-Idee  überhaupt  ist  auch  eine  solche  hinsicht- 
lich der  Gestalt.  An  diese  erste  Besonderung  und  nicht  schon 
au  die  Individuation  hätte  Winckelmann  anknüpfen  müssen.  Später 
führt  ihn,  wie  wir  sehen  werden,  die  doppelte  (mifsverständliche) 
Aufhebung  dieses  Unterschieds,  welche  negativ  in  der  Darstellung 
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Verschnittener,  positiv  in  der  Darstellung  des  Hermaphroditen  ver- 
sucht wird,  folgerecht  wieder  darauf  zurück;  und  jener  logische  Feh- 
ler rächt  sich  an  ihm  dadurch,  dal's  er  die  Unnatur  und  daher  auch 
das  Unkünstlerischc  in  diesen  Zwitter  - Bildungen,  als  angeblicher 
Verkörperungen  dos  absoluten  Ideals,  nicht  erkennt,  obgleich  sie 
doch  beide  selber  auch  wieder  einen  Gegensatz  bilden,  also  selbst 
in  dieser  (negativen)  Idealisirung  nicht  absolut  sind;  ein  Mifsver- 
ständnifs,  worin  ihm  später  Wilhelm  von  Humboldt  gefolgt  ist.') 

218.  Indefs  macht  Winckelmann  jenen  unlogischen  Sprung 
wieder  gut,  indem  er  im  folgenden  § den  l’olari.smus  der  geschlecht- 
lichen Schönheit  als  die  erste,  wahrhaft  konkrete  V'erwirklichungs- 
form  des  menschlichen  Ideals  erläutert.  Wenigstens  thut  er  dies  in 
praktischer  Weise,  sofern  er  dabei  auf  das  Geschichtliche  der  Kunst 
bei  den  Griechen  rckurrirt.  Er  sagt:  ,Die  Bildung  der  Schönheit 
„hat  angefaiigon  mit  dom  einzelnen  Schönen,  auch  in  der  Vorstel- 
„lung  der  Götter,  und  es  wurden  auch  noch  in  der  Bliithe  der 
„Kunst  Göttinnen  nach  dem  Ebenbildo  schönet*  Weiber  ...  ge- 
„macht“.  Dennoch  leitet  ihn  dieses  Zuriiekgehen  auf  die  Geschichte 
von  der  Erörterung  des  eigentlich  Begrifflichen  nun  so  ab,  dafs  seine 
ferneren  Reflexionen  zwar  wahr,  aber  doch  ziemlich  willkürlich  er- 
scheinen. Wir  haben  daher  hier  nur  einzelne  Aussprüche  zu  no- 
tireii,  namentlich  den,  dafs  „die  Schönheit  jedem  Alter  eigen“  sei. 
— Man  sieht,  wie  er  immer  von  dem  richtigen  Gefühl  geleitet  wird, 
dafs  die  Idee  durch  weitere  Besonderung  sich  zu  konkresciren  habe; 
nächst  dem  Geschlecht  i.st  cs  nämlich,  innerhalb  dieser  Begren- 
zung, weiter  das  Alter,  worin  sich  die  Schönheit  näher  bestimmt. 
Denn  jedes  Alter  hat  seine  ihm  eigenthümlichc  Bildung,  folglich 
auch  Schönheit,  „aber“  — setzt  Winckelmann  hinzu  — „wie  den 
„Göttinnen  der  Jahreszeiten  in  verschiedenem  Grade;  mit  der  Ju- 
„gend  aber  gesellt  sie  sich  vornehmlich;  daher  i.st  der  Kunst  grolses 
„Werk,  dieselbe  zu  bilden“. 

Hier  wäre  nun  der  Augenblick  gekommen,  die  Plastik  von  der 
Malerei  zu  trennen.  Denn  dafs  die  Darstellung  der  jugendlichen 
Schönheit  vornehmlich  Aufgabe  der  Plastik  Ist,  liegt  darin,  dafs, 
da  in  der  Jugend  (Jünglingsalter)  die  Schönheit  der  Altersunter- 
schiede kulminirt,  hier  also  das  Ideal  am  reinsten  erreicht  wird, 
die  Jugend  gleichsam  den  Begriff  des  Altersunterschieds,  d.  h. 
der  zeitlichen  Veränderlichkeit,  aufhebt,  also  für  die  An.schauung 
den  Charakter  der  Ewigkeit  hat,  während  umgekehrt  die  Malerei, 
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deren  Welt  die  farbige  Wirklichkeit  ist,  gerade  den  Flufs  des  Zeit- 
lichen, das  historische  Gewordensein  der  Dinge  zur  Anschauung 
bringt.  Nicht  also  „das  Werk  der  Kunst  überhaupt“,  sondern  das 
Work  der  Plastik  ist  die  Darstellung  ewiger  Jugendlichkeit,  d.  h. 
zeitloser  Idealität.  Hiomit  wird  denn  auch  unsre  früher  behauptete 
Ansicht,  dafs  Winckclmann  bei  dem  Worte  „Kunst“,  als  dem  wah- 
ren Begriff,  immer  nur  an  die  antike  Plastik,  bei  „Schönheit“  stets 
nur  an  plastische  Menschengestalt  denke*;,  aufs  Allereutschicdenste 
bestätigt.  — 

ln  der  Verwandtschaft  der  Jugendlichkeit  mit  dem  abstrakten 
Ideal,  dessen  Charakter  die  „Unbezeichnung“  ist,  und  welche  .schlecht- 
hin durch  das  Kulminiren  der  Alter.sschöuhoit  erklärlich  wird,  liegt 
nun  Zweierlei,  nämlich  einmal  die  scheinbare  Einfachheit  dieser 
Schüuhoit,  sodann  die  Unfafsbarkeit  derselben  in  eine  bestimmte 
Form.  Beide  Momente  fal'st  Winckelmann  in  voller  Schärfe.  Er  geht  da- 
bei von  einem  Vergleich  mit  der  Seele  aus,  welche  denselben  schein- 
baren Widerspruch  zwischen  völliger  Einfachheit  und  unendlicher 
Mannigfaltigkeit  enthält,  indem  er  sagt;  „Sowie  aber  die  Seele  als 
„ein  einfaches  Wesen  viele  verschiedene  BegrilTo  auf  einmal  und  in 
„einem  Augenblick  hervorbringt,  ebenso  ist  es  auch  mit  dem  schö- 
„nen  jugendlichen  Umrisse,  welcher  einfach  scheint  und  unendlich 
„verschiedene  Abweichungen  auf  einmal  hat.  . . . Die  schönste  Ju- 
„gend  hat“  — und  hier  berührt  er  fein  wieder  den  allgemeineren, 
nämlich  den  Geschlechtsunterschied  — „in  unserm  Geschlecht  noch 
„weniger  als  im  weiblichen  einen  festen  Punkt.“  Ebenso  (diesen 
Zwischengedanken  schieben  wir  hier  in  seinem  Sinne  ein)  wie  die 
Ellipse  zwar  die  Schönheitslinie  ist,  aber  wie  man  von  keiner  ein- 
zelnen Ellipse  sagen  kann,  sie  sei  die  schönste,  so  dafs  diese  etwa 
durch  das  Verhältnils  der  beiden  Durchmesser  bestimmt  werden 
könnte,  so  „sind  die  Formen  eines  schönen  Körpers  durch  Linien 
„bestimmt,  welche  fortwährend  ihren  Mittelpunkt  verändern“  (er 
dofinirt  hier  in  der  Vorstellung  gleichsam  die  Ellipse  als  einen  Kreis, 
der  fortwährend  seinen  Mittelpunkt  verändert;  „und  forlgcführt  nie- 
„mals  einen  Cirkel  beschreiben,  folglich  einfacher,  aber  auch  mannig- 
„faltiger  sind  als  ein  Cirkel,  welcher,  so  grofs  und  klein  derselbe  immer 
„ist,  eben  den  Mittelpunkt  hat  und  andere  in  sich  schliefst  oder 
„(von  ihnen)  eingcschlossen  wird.  Diese  Mannigfaltigkeit  wurde  von 
„den  Griechen  in  Werken  von  aller  Art  gesucht,  und  dieses  System 
„ihrer  Einsicht  zeigt  sich  auch  in  der  Form  ihrer  Gefal'se  und  Va- 
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„sen,  deren  svelter  und  zierlicher  Contour  nach  eben  der  Regel,  das 
„ist  durch  eine  Linie  gezogen  ist,  die  durch  mehre  Cirkel  mufs 
„gefunden  werden;  denn  diese  Werke  haben  alle  eine  elliptische 
„Figur,  und  hierin  besteht  die  Schönheit  derselben.')  Je 
„mehr  Einheit  aber  in  der  Verbindung  der  Formen  und  in  der  Aus- 
„fliel'sung  einer  aus  der  andern  ist,  desto  gröl'ser  ist  das  Schöne 
„des  Ganzen.“ 

So  lenkt  also  hier  Winckelmann  in  ganz  natürlicher  Weise  aus 
der  Bestimmung  des  allgemeinen  SchönheitsbegrüTs  in  den  der  mate- 
riellen Schönheit  zurück,  und  ganz  in  derselben  Gedankenverbindung, 
wie  er  in  seinem  Werk  „Ueber  die  Nachahmung  der  Alten“  von 
der  materiellen  Schönheit  zur  idcalischeu  gelaugte,’)  kommt  er  auch 
hier  dazu.  Er  sagt  (§  35;:  „Die  Wahl  der  schönsten  Theile  und 
„deren  harmonische  Verbindung  in  einer  Figur  brachte  die  idealische 
„Schönheit  hervor,  welche  also  kein  metaphysischer  Begriff 
„ist,  so  dal’s  das  Ideal  nicht  in  allen  Theilcn  der  menschlichen  Fi- 
„gur  besonders  stattfiudet,  sondern  allein  nur  von  dem  Ganzen 
„der  Gestalt  gesagt  werden  kann.  Denn  stückweis  finden  sich 
„ebenso  hohe  Schönheiten  in  der  Natur,  als  irgend  die  Kunst  mag 
„hervorgebracht  haben,  aber  im  Ganzen“  (d.  h.  in  der  harmoni- 
schen Verbindung  der  Theile,  in  der  künstlerischen  Verwerthung 
der  Einzel-Schönheiten)  „mufs  die  Natur  der  Kunst  weichen.“ 

Es  ist  bei  dieser  Stelle  aber  zu  wiederholen,  dais  Winckelmann 
au  nichts  weniger  als  au  eine  gleichsam  mechanische  Synthesis  von 
Einzelschönheiten  denkt,  sondern  dafs  vielmehr,  wie  schon  früher 
bemerkt  wurde,  die  Vorstellung  der  Idealschönheit  ihm  ein  in  die 
künstlerische  Phantasie  geworfener  Reflex  aus  der  mannigfachen 
Anschauung  von  schönen  Einzcigostaltcn  ist,  der  mehr  analytisch 
als  synthetisch  sich  erzeugt.  Durch  diese  „Erhebung“  der  io  der 
künstlerischen  Phantasie  sich  erzeugenden  Vorstellung  vom  Ideal 
wird  die  Schönheit  aus  der  blos  materiellen  und  menschlichen  zur 
idealen  und  göttlichen  erhoben.  Daher  sagt  er:  „Das  Ideal  ist 
„blos  zu  verstehen  von  der  höchsten  möglichen  Schönheit  der  gau- 
„zen  Figur“  und  erinnert  an  die  ffeivisse  Idee,  welche  Raphael 
„in  Ermangelung  vieler  einzelner  wirklicher  Schönheiten“  sich  ge- 
bildet, indem  er  zugleich  gegen  letztere  Aeulserung  polemisirt.  Dies 
giebt  wohl  den  besten  Beweis,  dafs  er  keineswegs  au  eine  Addition 
von  schönen  Einzelheiten  denkt,  sondern  vielmehr  umgekehrt  an  die 
in  der  Natur  nicht  vorhandene  Harmonie  des  Ganzen.  Deshalb  allein 


')  Vergl,  So.  219.  — •)  Vergl.  No.  20».  u.  210. 
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setzt  er  die  Kunst,  die  solche  Harmonie  erzeugen  könne,  über  die 
Natur.  Einzelne  Schönlieiten,  sagt  er,  könne  man  wohl  in  der  Na- 
tur finden,  so  kenne  er  Weiber  mit  schöneren  Köpfen  als  die 
„Galathea“  und  schönere  Jünglinge  als  den  „Erzengel  Michael“  von 
Guido  Reni,  aber  dies  mache  sie  noch  nicht  idealisch. 

219.  Nunmehr  — nach  Erörterung  1)  des  allgemeinen  Schön- 
heitsbegriifs  als  des  abstrakten  Ideals,  2)  der  materiellen 
und  3)  der  (konkret)  idealischen  Schönheit  — erwartet  man 
eigentlich  sofort  die  vierte  Stufe,  nämlich  die  Schönheit  des 
Ausdrucks,  welche  die  eigentliche  Individualisation  des  Schönen 
und  so  die  wahrhaft  konkrete  Einheit  der  materiellen  und  idealischen 
Schönheit  ist,  in  Betracht  genommen  zu  sehen.  Allein  — und  da- 
rin zeigt  sich  die  Folge  des  oben  erwähnten  logischen  Sprungs  — 
statt  zu, dieser  (auch  durch  seine  Entwicklung  in  den  „GeAnken 
über  die  Nachahmung“  schon  angodeuteteu)  Betrachtung  überzu- 
gehen, w^endet  er  sich  zunächst  zu  einer  Erläuterung  jener  abstrakten 
Bildungen,  in  denen  eine  vorgebliche  Idealisirung  durch  theils  ne- 
gative, theils  positive  Aufhebung  des  Geschlechts-Unter- 
schiedes in  der  Gc.staltung  gesucht  wurde.  Mit  andern  Worten, 
er  spricht  — aber  nicht  tadelnd  — über  die  Danstellung  von  Ver- 
schnittenen und  Hermaphroditen  bei  den  Griechen,  welche 
strenggenommen  als  eine  künstlerische  Entartung  am  spätesten  in 
der  Stufenfolge  der  idealen  Bildungen  der  Griechen  (im  folgenden 
Kapitel)  zu  betrachten  gewesen  wäre.  Was  die  Kastraten  botriITt, 
so  nennt  er  ihre  Gestalt  eine  „mittlere  zwischen  weiblichen  und 
„männlichen  Formen“,  geht  in  die  Details  der  beiderseitigen  Ab- 
weichungen ein  und  findet  solche  gegenseitige  Ausgleichung  der  na- 
türlichen Formc^gegensätzc  auch  in  den  Bacchus-  oder  Apollo-(?) 
Statuen.  Noch  bedenklicher  aber  erscheint  es,  dafs  er  auch  die 
androgynen  Bildungen  „idealisch“  nennt,  weil  „die  Künstler“  — 
seiner  Ansicht  nach  — „in  der  aus  beiden  Geschlechtern  ver- 
„mi  sch  teil  Natur  des  Hermaphroditen  ein  Bild  hoher  Schönheit 
„auszudrücken  gesucht  haben“. 

Er  hätte  aber  schon  aus  dem  Umstande,  dal's  der  Hermaphro- 
dit im  griechischen  Sinne  etwas  durchaus  Ungöttliche.s,  gemein 
Sinnliches  au  sich  hat,  ja  geradezu  als  Symbol  der  Wollust  auftritt, 
ersehen  können,  dafs  das  „Tdcalischo“  hier  nicht  am  rechten  Orte 
war;  abgesehen  davon,  dafs  die  Aufhebung  dos  konkreten  Ge.schlechts- 
gegensatzes  selbst,  in  welchem  allein  eine  wahrhafte  UealLsation  der 
allgemeinen  Schönheits-Idee,  als  in  sich  differenter,  möglich  ist,  eine 
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durchaus  abstrakte,  unnatürliche  und  daher  auch  unkünstleri- 
sche  Weise,  die  Schönheit  vorzustcllcn,  ist. 

Keineswegs  darf  man  daher  mit  Winckelmann  darin  über- 
cinstimmcn,  dafs  er  über  den  natur-  und  darum  allein  wahrhaft 
ku  n stgcmäl'sen  Polarisraus  de.s  konkreten  Geschlechts  Ideals  hinaus 
S!U  einer  blos  vorslandesmäfsigon  Abstraction,  resp.  Kombination  der 
Geschlechtsdifleronz  hinausgriff,  um  ein  vorgeblich  „höchstes“  Men- 
schcn-Ideal  zu  definiren.  Die  Unwahrheit  beider  Versuche  — näm- 
lich sowohl  die  Aufliebung  der  Differenz  der  Geschlechter  wie  ihre 
künstliche  Kombination  (Beides  ist  auf  gleiche  Weise  naturwidrig 
und  abnorm)  — liegt  nämlich  schon  darin,  dafs  eben,  weil  zwei 
solche  Möglichkeiten,  Subtraction  und  Addition,  gegeben  sind,  in 
keiner  von  beiden  allein  das  höchste  Ideal  liegen  kann,  sondern  von 
diescijt  Gegensatz  abermals  zu  einer  höheren  Einheit  aufgostiegen 
werden  mufs,  welche  dann,  schon  mathematisch  betrachtet,  gleich 
Null  ist.’) 

Nach  die.sor  begrifflichen  Ver-  und  Abirrung  lenkt  er  dann  aber 
(im  Eingänge  zum  zweiten  Buch)  wieder  in  den  wahrhaften  natur- 
und  kunstgemäl'sen  Weg  ein*),  indem  er  sagt:  „Der  Auszug  der 
„schön.sten  Formen  wurde  gleichsam  zusammcngeschmolzen, 
„und  aus  diesem  Inbegriff  erstand  wie  durch  eine  neue  geistige 
„Zeugung  eine  edlere  Geburt,  deren  höchster  Begriff  eine  immer- 
„währendc  Jugend  war,  zu  welcher  nothwendig  die  Betrachtung  des 
„Schönen  führen  inufstc. . . Die  grolscn  Künstler  der  Griechen,  die 
„sich  gleichsam  als  neue  Schöpfer  anzuselien  hatten,  ob  sie  gleich 
„weniger  für  den  Verstand  als  für  die  Sinne  arbeiteten,  suchten 

*)  PtycbologHch  mag  cHen«  Vcrimiug  Winckelmann  zu  erkUren  sein  — und  ist 
dies  bereits  in  der  Kinleitung  zu  seiner  Charakteristik  angedcutef  worden  — &slheti>tch 
Ufst  sie  sich  nicht  rechtfertigen.  L*m  so  merkwürdiger  kann  es  daher  erscheinen,  wenn, 
wie  bereits  erwhbnt,  ein  andrer  k.^thetisch  höchst  gebildeter  Geist,  wie  Wilhelm  von 
Humboldt,  auf  dieselbe  irrige  Vortitellung  gerieth,  indem  er,  ohne  gerade  an  llertna- 
phrodyten  oder  Kastraten  zu  erinnein.  diese  neutrale  Mcnschcnscbönheit  ebenfalls  als 
die  höchste  pries.  Er  hat  eioeu  besonderen  Aufsatz  «Über  männliche  und  weibliche 
Form“  geschrieben,  worin  er  xuuilch:»t  den  Gegensatz  der  Formen  selbst  erläutert  und 
dann  bemerkt,  dafs  in  keiner  von  ihnen  die  höchste  vollendete  Schönheit  za 
suchen,  sondern  diese  nur  dann  zu  erhalten  sei,  „wenn  man  das  Charakteristische 
^beider  Geschlechter  in  Gedanken  zuaammenschmilzt  und  aus  dem  innig- 
„flten  Bunde  der  reinen  Mftnnlichkeit  und  der  reinen  AVeiblichkeit  die  Men’^chltchkclt 
«bildet.*  — Wir  finden  hier  also  ganz  und  gar  die  WmckelmaimVche  Anschauung, 
sogar  im  Ausdruck  des  „Zus.imtnetischnielzeQs**,  so  dafs  man  sich  nicht  der  VermuthuDg 
entschlagen  kann,  er  habe  direkt  aus  Winckelmann  geschopn.  Kr  spricht  dann  von 
der  «rcineu  geschlechtslosen  Schönheit*  als  höchstem  Ideal  und  meint,  dafs,  «wenn 
«das  Gleichgewicht  beider  gestört  sei,  statt  der  cinfacben  idealischen  Schönheit  zwei 
«verschiedene,  aber  minder  vollkommene  Gattungen  entstÄnden.*  — So  wenig  war 
auch  dieser  tiefe  Geht  im  Stande,  die  höher«  Bedeutung  der  sich  individualisirendea 
Schöobeit,  d.  h.  des  konkreten  Ideals,  in  der  Polarisation  des  Geschlechts  zu  fassen-  — 

*)  W.  V.  Humboldt  dagegen  bleibt  darin  stecken,  wie  ^vir  schon  werden. 
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„den  harten  Gegenstand“  (Widerstand)  „der  Materie  zu  überwin- 
„den  und,  wenn  es  möglich  gewesen  wäre,  dieselbe  zu  begeistern: 
„dieses  edle  Bestreben  derselben  auch  in  früheren  Zeiten  der  Kunst 
„gab  Gelegenheit  zu  der  Fabel  von  Pygmaleons  Statue.“  Hieran 
schliefst  er  dann  zunächst  eine  Charakteristik  und  Stufenleiter  der 
einzelnen  griechischen  Tdealgestalten  von  den  höchsten  Göttern  und 
Göttinnen  herab  bis  zu  den  niederen  Bildungen,  um  endlich  im 
dritten  Kapitel  zu  der  Betrachtung  der  Schönheit  des  Ausdrucks 
überzugehen. 


c)  Die  Schönheit  des  Ausdrucks. 

220.  Wie  schon  in  dem  ersten  Abschnitt  unsrer  Betrachtung’) 
angedeutet  wurde,  setzt  Winckelmann  die  Schönheit  des  Aus- 
drucks durchaus  in  Beziehung  auf  Geberden  (Haltung)  und 
(Handlung),  und  identiticirt  beides  in  dem  Begriff  der  Grazie'^).  — 
„Bei  Künstlern  heilst  folglich“  — bemerkt  er  — „den  Grazien 
„opfern:  auf  die  Gcbcrden  und  auf  die- Action  in  ihren  Figuren 
„aufmerksam  sein.“  So  fafst  er  überall  selbst  das  Konventionelle 
in  seiner  tiefsten  Bedeutung  und  Wahrheit.  Den  Ausdruck  (in  der 
Kunstdarstellung)  definirt  er  als  die  „Nachahmung  des  wirkenden 
„und  leidenden  Zustandes  unsrer  Seele  und  un.sers  Körpers,  und 
„der  Leidenschaften  sowohl  als  der  Handlung."  Er  unterscheidet 
dann  die  allgemeinere  von  der  specielleren  Bedeutung  des  Worts: 
„Im  weitläufigen  Verstände  begreift  cs  die  Action  mit  in  sich,  im 
„engeren  Verstände  aber  scheint  die  Bedeutung  desselben  auf  Das- 
„jenige,  was  durch  Mienen  und  Geberden  des  Gesichts  be- 
„ zeichnet  wird,  eingeschränkt,  und  die  Action  oder  Handlung,  wo- 
„ durch  der  Ausdruck  erhalten  wird,  bezieht  sich  mehr  auf  Dasjenige, 
„was  durch  Bewegung  der  Glieder  und  dos  ganzen  Körpers  geschieht.“ 
Sehr  richtig  und  in  der  That  bewundernswürdig  erinnert  er  dabei 
an  das  aristotelische  otfoi,  dessen  Mangel  Aristoteles  an  den 
Zcuxis’schen  Gemälden  getadelt  habe.*)  — Der  Ausdruck  nun,  so- 
fern er  „die  Züge  des  Ge.sichts  und  die  Haltung  des  Körpers,  folg- 
„lich  die  Formen  des  Körpers  verändert,  welche  die  (materielle) 


*)  S.  No.  2T2;  verpl.  No.  216.  — *)  Wir  werden  »pKter  neben,  welche  Frücht« 
diene  tiefen  nestimrmmgon  bei  Herder»  Hirt  und  G6thc  getragen  haben.  Das  Be- 
deutsamr  Herders,  das  Chnrakterittiitche  Hirt«  und  die  Einheit  beider  bei  Gothe  weisen 
unverkennbar  auf  Winckelmann  zurück.  (Vergl.  No.  261.)  — *)  Vergl.  No.  86,  wo 
als  Momente  der  tragischen  flandlung  da«  und  die  Sinioin  angegeben  wurden. 

Der  Begriff*  ist  dort  mit  Stimmwtj  übersetzt,  sofern  «ich  dieselbe  ausdrUckt, 

daher  auch  Ari.«tüUde«  dieses  Wort  auf  di«  musikalUche  Stimmung  anwendet,  indem 
er  die  Melodie  etkach  nennt.  Vergl.  No.  91.  Scblofs  und  92. 
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„Schönheit  bilden,  wirkt,  je  nach  dom  Grade  der  Veränderung, 
„nachtheilig  auf  diese  Art  Schönheit,  und  deshalb  ist  die  Stille 
„(edle  Einfalt  und  stille  Gröfso)  ein  Schönheitsgesetz  für  den  Aus- 
„ druck  in  der  griechischen  Kunst“').  — ,,Da  aber  im  Handeln  und 
„'Wirken  die  höchste  Ruhe  und  Gleichgültigkeit  nicht  stattfindet, 
„und  göttliche  Figuren  menschlich  darzustellen  sind,  so  konnte  auch 
„in  dieser  der  erhabenste  Begriff  der  Schönheit  nicht  beständig  ge- 
„sucht  noch  erhalten  werden.  Aber  der  Ausdruck“  — fährt 
Winckelmann  mit  bewundernswürdiger  Feinheit  fort  — „wurde  der 
„Schönheit  gleichsam  zugewogen,  und  diese  war  bei  allen 
„Künstlern  die  Zunge  an  der  Waage  des  Ausdrucks  und  also 
„die  vornehmste  Absicht  derselben.“  Er  stellt  also  die  Schönheit 
als  das  Regulativ  des  Ausdrucks  und  als  das  eigentliche  Princip  der 
antiken  Kunst  hin.  Wenn  er  dann  noch  hinzufügt,  dafs  „die  Schön- 
„heit  ohne  Ausdruck  unbedeutend  heifsen  könne,  der  Ausdruck 
„ohne  Schönheit  aber  unangenehm“,  und  dafs  „durch  die  Wir- 
„kung  der  einen  in  den  andern  und  durch  die  Vermählung  zweier 
„widrigen  (einander  widerstreitenden)  Eigenschaften  das  rührende, 
„das  beredte  und  da.s  überzeugende  Schöne  erwächst“,  so  bleibt  in 
der  That  für  das  konkrete  Verhältnifs  von  Schönheit  und  Ausdruck, 
welches  die  Basis  der  individuellen  Schönheit  ist,  nichts  weiter  zu 
bestimmen  übrig.  — 

Weiter  wird  nun  dieser  so  bestimmte  Begriff  der  „Ruhe  und 
Stille“,  der  auch  alle  Hast  der  Bewegung  (selbst  im  gewöhnlichen 
Leben)  als  Unsitte  erscheinen  liefs,  auf  die  Charakteristik  der  ein- 
zelnen Götter-Gestaltungen  angewendet  und  darin  nachgewie.sen,  wie 
„die  Figuren  der  Gottheiten  vom  Vater  der  Götter  bis  auf  die  sub- 
„alternen  Götter  herab  ungerührt  von  Empfindung  sind.“’)  — 
Dies  ist  wieder  eine  von  den  vielen  tiefen  Bemerkungen  Winckel- 
mann’s,  die  mit  einem  Schlage  ein  Licht  über  das  Wesen  der  An- 
tike verbreitet  haben.  Es  folgen  dann  noch  eine  Menge  sehr  inter- 
essanter, theils  ästhetischer  theils  kuustwissenschaftlicher  Erörterun- 
gen, die  jedoch  das  Princip  selbst  nicht  näher  bestimmen,  sondern 
nur  Konsequenzen  desselben  sind;  z.  B.  über  das  Maafs  des  Aus- 
drucks bei  weiblichen  Figuren,  mit  gelegentlichem  Hinblick  auf  den 
Ausdruck  der  Leidenschaft  in  neueren  Kunstwerken,  woran  sich  sehr 
beherzigenswerthe  Vorschriften  für  moderne  Künstler  anknüpfen. 
Bios  führt  ihn  daun  im  vierten  Kapitel  auf  die  Betrachtung  der 


*)  S.  No.  212.  — V«rgl.  Einleitung  zur  zweiten  Periode  S.  367  und  268 
nebet  Anm. 
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praktischen  Requisite  der  Schönheit,  namentlich  auf  die  Proportion, 
wobei  er  den  interessanten  Nachweis  führt,  dafs  dio  Alten  mit  Be- 
wulstsein  und  aus  ästhetischen  Gründen  von  der  wahren  Proportion 
in  ihren  Ideal- Gestaltungen  abgewichen  sind.  So  lehrreich  zwar 
dies  Alles  ist,  gehört  es  doch  nicht  sowohl  hioher  als  in  eine  Theo- 
rie der  Künste,  weshalb  wir  es  uns  versagen  müssen,  davon  nähere 
Mittheilung  zu  machen;  ebenso  verhält  es  sich  mit  Dem,  was  er 
über  Komposition  der  Figuren  und  Gruppen,  sowie  über  die  ein- 
zelnen Theile  des  menschlichen  Körpers  hinsichtlich  ihrer  Sonder- 
schönheit, sowie  endlich  über  die  Gestaltung  der  Thiere  bei  den 
Alten  bemerkt. 

Wir  könnten  hiermit  die  Darstellung  der  Winckclmann’schen 
Aesthetik,  welche,  wie  man  gesehen,  wesentlich  eine  Aesthetik  des 
plastischen  Schönheitsbegriffs  ist,  abschliefsen,  wenn  uns,  um  den 
grofsen  Mann  in  seiner  ganzen  Eigenartigkeit  des  Anschauens  und 
Denkens  zu  charakterisiren  — sollte  auch  Das,  was  zur  Vervoll- 
ständigung des  Gesammtbildes  noch  hinzuzufügen  ist,  seiner  Be- 
deutung eher  Abbruch  thun  als  sie  erhöhen  — nicht  noch  die  Pflicht 
obläge,  auch  seine  Ansichten  über  Malerei  mitzutheilen. 

4.  Seine  Ansichten  über  Malerei. 

221.  llaben  wir  bis  jetzt  nur  Ursache  gehabt,  die  Tiefe  und 
Kraft  der  ästhetischen  Empfindung  Winckelmann’s  zu  bewun- 
dern, soweit  er  sich  auf  die  Ergründung  der  Elemente  der  plastischen 
Schünheitsform  der  Antike  beschränkte,  so  wird  uns  jetzt  Gelegen- 
heit geboten,  gerade  an  dem  Beispiel  dieses  grofsen  Mannes  zu  er- 
kennen, wie  bedenklich  es  ist,  dio  Gesetze,  welche  nur  für  eine 
bestimmte  Kunstgattung  Gültigkeit  haben,  als  allgemeine  auf 
das  gesammtc  Gebiet  der  bildenden  Kunst  anwondon  zu  wollen. 
Winckclmann  ist  diesem  Mifsverständnifs  ebensowenig  wie  Lcs.sing 
entgangen;  ja  es  scheint,  als  ob  die  Zeit  überhaupt  noch  nicht  reif 
gewesen  sei,  um  den  specifischen  Unterschied  der  plastischen  und 
malerischen  Kunstanschauung  zu  begreifen.  Denn  wenn  wir  den 
einzigen  Schiller  ausnehmen,  der  durch  sein  Studium  der  kanti- 
schen  Philosophie  einen  tieferen  Einblick  in  den  Gegensatz  des  an- 
tiken und  modernen  Kunstgefühls  gewonnen  hatte  und  die  Resultate 
seines  Nachdenkens  über  diesen  Punkt  in  dem  bekannten  Aufsatz 
„Ueber  naive  und  sentimentale  Dichtung“  niederlegte,  so  partioipiren 
fast  alle  bedeutenden  Geister  der  nächstfolgenden  Zeit,  wie  Herder, 
Göthe,  Wilhelm  v.  Humboldt  u.  A.,  an  diesem  Grundirrthum, 
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dafs  die  bildende  Kunst,  ohne  weitere  Differenziirung  in 
Plastik  und  Malerei,  ein  einfacher  Begriff  sei,  dessen 
Inhaltsgebiet  denselben  Gesetzen  unterliege.  — Lessing 
konnte  daher  ganz  unbefangen  den  Namen  eines  plastischen  Wer- 
kes (Laokoon)  als  Haupttitel  einer  Untersuchung  „über  die  Grenzen 
der  Poesie  und  Malerei“  wählen,  ja  (in  der  Vorrede)  geradezu 
bemerken,  dal's  überall,  wo  er  von  „Malerei“  rede,  eigentlich  die 
bildende  Kunst  überhaupt  gemeint  sei;  aber  selbst  hierin  liegt  noch 
ein  Mifsverständnifs  seinerseits,  denn  in  Wahrheit  meint  er  nicht 
einmal  die  bildende  Kunst  überhaupt,  sondern  nur  die  Plastik  — 
d.  h.  nicht  die  Bildhauerei,  sondern  die  plastische  Anschauung, 
mit  anderen  W'orten:  nicht  die  Farbe,  die  er,  wie  Winckelmann 
für  unwesentlich,  ja  für  hiudcrlich  betrachtete,  sondern  die  Form- 
gestaltung. Ueber  Winckelmann  ist  daher  Keiner  von  allen 
diesen  Aesthetikern  hiuausgegaugon;  und  doch  war  dies  der  einzige 
wesentliche  Punkt  bei  ihm,  in  welchem  über  ihn  hätte  hinausgegaugen 
werden  müssen.  Es  ist  daher  sehr  lehrreich,  gerade  an  Winckcl- 
mann  den  Zwang  zu  beobachten,  den  ein  als  selbstverständlich 
acceptirtes  Vorurthoil,  nämlich  dafs  es  nur  eine  wahre  Kunst  gäbe, 
die  antike,  und  folglich  nur  eine  Art  der  Kunstanschauung,  näm- 
lich die  plastkche,  selbst  auf  die  Unabhängigkeit  uud  Klarheit  des 
Urtheils  eines  so  tief  in  das  We.sen  der  Kunst  eingodrungenen 
Geistes  auszuüben  vermochte. 

Winckelmann  widmet  ein  ganzes  Kapitel  seiner  Kunstgeschichte 
(das  dritte  des  fünften  Buches)  der  Malerei  der  Alten,  aber  er 
beschränkt  sich  darin  nur  auf  eine  Aufzählung  und  Beschreibung 
der  theils  in  Ilerculanum  aufgofundenen,  thcils  sonst  bekannt  ge- 
wordenen antiken  Wandgemälde.  Auf  eine  Betrachtung  dos  Maleri- 
schen, als  bestimmter  Art  der  Schönheit,  im  Gegensatz  zum 
Plastischen  läfst  er  sich  durchaus  nicht  ein,  und  dies  Lst  auch  eigent- 
lich nicht  von  ihm  zu  erwarten.  Denn  wenn  man  sich  daran  er- 
innert, dafs  er  das  Wesen  aller  Kunst,  ja  aller  Schönheit  auf  die 
plastische  Gestaltung  des  schönen  Menschenkörpers  beschränkte,  oder 
— um  genauer  zu  sprechen  — die  Kunst,  wenn  nicht  ausschliefs- 
lich,  so  doch  wesentlich  vom  Gesichtspunkt  der  plastisch- schönen 
Form  in’s  Augo  fafste,  so  darf  man  von  vorn  herein  darauf  gcfaCst 
sein,  dafs  er  auch  die  Malerei  durchaus  von  diesem  Gesichtspunkt 
aus  betrachtete,  und  sich  nicht  wundern,  wenn  er  durch  diese  Be- 
trachtungsweise zu  manchen,  dem  eigentlichen  BegrifT  des  Malerischen 
widersprechenden  Konsequenzen  gelangte.  Dies  lag  einmal  in  sei- 
nem principiellen  Standpunkt,  und  es  scheint,  dal’s  — mag  man 
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diesen  nun  als  mehr  oder  weniger  einseitig  bezeichnen  dürfen  — 
es  immerhin  von  grölserem  Interesse  ist,  diese  Konsequenzen  als 
für  ihn  nothwendige  zu  erklären,  als  sie  zu  tadeln. 

Was  nämlich  sonst  die  beiden  Gattungen  unterscheidet,  .sind 
für  ihn  nur  Aeulserlichkeiten  der  Technik  und  des  Materials;  dafs 
in  diesen  Aeulserlichkeiten  zugleich  eine  innerliche  Hedeutung  liegt: 
für  diese  Erkenntniis  fehlte  ihm,  wenn  man  so  sagen  darf,  das  An- 
schauungsorgan. — Mit  dieser  principiellen  Idcntificirung  der  Skulptur 
und  Malerei  — welche  sich  in  unbefangenster  Weise  schon  darin 
ausspricht,  dafs  er  die  Beispiele  für  seine  allgemeine  Bemerkungen 
ohne  Unterscheidung  beiden  Gebieten  entnimmt,  und  zwar  ebenso- 
wohl aus  der  alten  wie  aus  der  niodernen  Kunstgeschichte  — hängt 
nun  weiter  zusammen,  dafs  er  im  Grunde  bei  der  Malerei  immer 
an  Wand -Malerei  denkt  oder  wenigstens  in  dieser  ebenso  die 
eigentliche  Bestimmung  und  höchste  Stufe  der  Malerei  findet,  wie 
die  höchste  Stufe  der  bildenden  Kun.st  überhaupt  in  der  Plastik. 
Unter  Plastik  ist  hier  aber  nicht  ohne  Weiteres  „Skulptur“  zu  ver- 
stehen, sondern  ganz  allgemein  formale  Schönheitsgestaltung 
überhaupt,  näher  die  Darstellung  der  schönen  Menschengestalt.  Diese 
Erwägungen  scheinen  für  das  Folgende  durchaus  nothwendig  zu  sein, 
wenn  man  nicht  ungerecht  gegen  ihn  werden  will. 

222.  Er  untersucht  zuerst  die  Frage,  ob  die  alten  Maler  nicht 
ebenso  bedeutende  Künstler  gewesen  seien  wie  die  alten  Bildhauer, 
und  kommt,  obgleich  er  sie  aus  inneren  Gründen  bejahen  zu  müssen 
glaubt,  zu  dem  Re.sultat,  dafs  sie  wegen  des  Mangels  an  guten  Wer- 
ken der  Malerei  nicht  zu  entscheiden  sei.  Dann  geht  er  in  eine 
Vergleichung  der  alten  und  neueren  Maler  hinsichtlich  der  techni- 
schen Ausbildung  über  und  gesteht,  dafs  hinsichtlich  der  Perspektive, 
der  Gesetze  der  Komposition  und  Anordnung  u.  s.  f.  dio  Alten  hinter 
den  Neueren  zurückstandeu;  und  woher  nimmt  er  seinen  Beweis 
dafür?  Aus  den  „erhobenen  Arbeiten  in  Zeiten,  wo  die  griechischen 
Künste  in  Rom  geblüht“.  Also  den  Mangel  an  Perspektive  im  Re- 
lief betrachtet  er  als  maafsgebend  für  ein  Urthcil  über  Malerei. 
Ferner  giebt  er  zu,  dalä  dio  Neueren  im  Kolorit  weiter  gekommen, 
dals  sie  in  manchen  Gattungen  der  Malerei,  wie  Viohstücken,  Land- 
schaften u.  s.  f.  die  alten  Maler  übertroffen,  und  dies  sei  besonders 
dem  Oelmalen  zu  danken.  Weiter  geht  er  dann  aber  auf  den  In- 
halt ein,  indem  er  bemerkt,  dafs  für  die  „Erweiterung  der  Kunst 
„noch  ein  grofser  Schritt  zu  thun  sei“,  und  dieser  Schritt  kann  denn 
in  seinem  Sinne  auch  hier  nur  in  der  Rückkehr  zur  Antike,  d.  h. 
in  der  „Nachahmung  der  Alten“  geschehen.  Seien  wir  — bei  aller 
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Einsicht  in  die  Gründe  dos  tiefen  Mifsverständnisses  hinsichtlich 
des  Wesens  und  der  Aufgabe  der  Malerei  — gerecht  und  bekennen 
wir,  dafs  Winckelmann,  der  alle  Idealität  in  der  Antike  vollendet 
und  abgeschlossen  sah  und  das  Wesen  des  Künstlerischen  nur  in 
der  plastisch-schönen  Gestaltung  erkannte,  nichts  weiter  übrig  blieb; 
ja  noch  mehr,  bewundern  wir  die  Feinheit  des  Gefühls,  welches  ihn 
trieb,  die  Aufgabe  der  Malerei  nicht  sowohl  in  der  direkten  Dar- 
stellung der  antiken  Götter-  und  Heroen-Gestalten,  welche  der  Skulp- 
tur Vorbehalten  blieb,  als  in  der  Verwendung  derselben  zu 
allegorischen  Beziehungen  auf  den  modernen  Zeit- Inhalt 
zu  setzen.  Diese  feine  Unterscheidung  ist  unsers  Erachtens  nicht 
hinlänglich  hervorgehoben  worden,  ebensowenig  wie  die  aus  seinem 
einmal  eingenommenen  Standpunkt  sich  mit  Nothwendigkeit  erge- 
bende Konsequenz  dieser  Auffassung.  ')  — Er  polcmisirt  zuerst  — 
und  mit  Recht  hinsichtlich  des  Gebundenseius  an  einen  geistlichen 
Inhalt  der  kirchlichen  Kunst  — gegen  diese,  indem  er  bemerkt,  dafs 
„die  Geschichte  der  Heiligen,  die  Fabeln  und  Verwandlungen  der 
„ewige  und  fast  einzige  Vorworf  der  neueren  Maler  seit  einigen 
„Jahrhunderten“  seien.  „Man  hat  sie  auf  tausenderlei  Art  gewandt 
„und  ausgekünstclt,  dafs  endlich  Ueberdrufs  und  Ekel  den  Weisen 
„in  der  Kunst  und  den  Kenner  überfallen  muls“.  Dafs  man  das- 
selbe ungefähr  auch  hinsichtlich  der  antikisirenden  Plastik  sagen 
könne,  kommt  ihm  dabei  nicht  im  Entferntesten  in  den  Sinn,  aus 
dem  einfachen  Grunde,  weil  die  Inhalt.swerthe  für  ihn  ganz  ver- 
schieden sind.  — 

Ohne  sichtbaren  Zusammenhang,  gleichsam  sprungweise  — wie 
denn  diese  ganze  Stelle  sehr  aphoristisch  ist  — geht  er  nunmehr 
aber  der  Malerei  hinsichtlich  ihrer  „eigentlichen  Aufgabe“  zu  Leibe, 
indem  er  behauptet:  „Die  Malerei  erstreckt  sich  auf  Dinge,  die  nicht 
„sinnlich  sind;  diese  sind  ihr  höchstes  Ziel,  und  die  Griechen  haben 
„sich  bemüht,  dasselbe  zu  erreichen,  wie  die  Schriften  der  Alten 
„bezeugen.  Parrhasius,  ein  Maler,  der  wie  Aristides  die  Seele 
„schilderte,  hat  sogar,  wie  man  sagt,  den  Charakter  eines  ganzen 
„Volks  ausdrücken  können.  Er  malte  die  Athener,  wie  sie  gütig 
„zugleich  und  grausam,  leichtsinnig  und  zugleich  hartnäckig,  brav 
„und  zugleich  feig  waren.  Scheint  die  Vorstellung  möglich,  so  ist 

Aoeb  Justi,  der  in  eciuem  umfu8«eodcD  Werke  Uber  Winckelmann  im  ersten 
Bande  der  «AHegorie*  einen  ganzen  Ab.^ehnitt  (9.  888 — 406)  widmet,  macht  auf  diese 
Pnnkte  nicht  aufmerksam,  »oodem  bemerkt  nur  hinsichtlich  dieaer  Betrachtnngen  W's, 
daia  eich  die  «breiteste  Schattenseite  an  den  Schlafe  dee  Werkes  lagere*.  Allein  blofea 
Phrasen  tkun  ce  nicht. 
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„aic  es  nur  allein  durch  den  "Weg  der  Allegorie,  durch  Bilder^ 
„die  all  ge  meine  Begriffe  bedeuten.“  — Dies  heilst  aber,  weiter 
nichts  (und  die  Folge  beweist  es),  als  dals  er  in  seinem  Bediirfnils, 
<iio  moderne  Kunst  mit  der  antiken  «u  vermitteln,  und  doch  wieder 
in  dem  feinen  Verständnils,  dals  dies  durch  direkte  D.irstellung  des 
antiken  Inhalts,  weil  er  für  uns  keine  Wahrheit  mehr  ist,  nicht 
möglich  sei,  auf  das  Auskunftsmittel  geriith,  zwar  ^ie  antiken  In- 
halte darzustellen,  aber  so,  dals  sic  nur  als  Sinnbilder  Geltung 
haben,  ihr  eigentlicher  Inhalt  aber  für  die  moderne  Zeit  bedeutsam 
■werde.  — Ob  solche  Vermischung  antiker  Formen  mit  modernen  Be- 
ziehungen überhaupt  Aufgabe  der  Malerei  sein  könne  und  nicht  viel- 
mehr ihrem  Wesen  widerspreche:  diese  Frage  kommt  zunächst,  wo 
es  sich  um  das  Verständnils  Winckclmann's  handelt,  gar  nicht  in 
Betracht.  Dals  ferner  die  praktische  Anwendung,  welche  von 
einer  solchen  Anschauung  gemacht  werden  kann,  zu  immer  aulTälli- 
geren,  ja  geradezu  wunderlichen  Konsequenzen  führen  muls,  die 
vielleicht  einen  weniger  von  der  Alleingültigkcit  des  hellenischen 
Ideals  überzeugten  Denker  stutzig  gemacht  haben  würden,  soll  eben- 
falls nicht  geleugnet  worden.  Es  klingt  so  — um  Justi's  Ausdruck 
zu  brauchen  — allerdings  „pedantisch“  (aber  es  klingt  auch  nur 
so),  wenn  Winckelmanu  den  Vorschlag  mhcht  — und  er  hat  ihn 
bekanntlich  in  seinem  „Versuch  einer  Allegorie“  ausgeführt  — , den 
ganzen  mythologischen  Stoff  der  Antike  nach  seiner  Verwendbarkeit 
zur  Allegorisirung  allgemeiner  Begriffe  zu  ordnen,  so  dals  der  Künst- 
ler, wenn  er  irgend  eine  allgemeine  Beziehung  darzu-stellen  hätte, 
sofort  das  Material  an  der  Hand  hätte.  Und  ist  man  denn  etwa 
heute  so  gar  wei  tüber  diese  Anschauung  hinaus?  Diejenigen,  welche 
über  die  „Allegorie“  Winckclmann’s  spotten,  sollten  sich  doch  daran 
erinnern,  dal's,  wenn  heut  zu  Tage  ein  Speise-  oder  Tanzsaal  „ausge- 
malt“ ■werden  soll,  man  auch  nichts  Besseres  weil’s,  als  zu  „Amori- 
nen“,  „Flora“,  „Ceres“  u.  s.  f.  seine  Zuflucht  zu  nehmen*).  * 


Ob  freilicb  Winckolmaon,  wenn  er  in  unsrer  gesegneten  Zeit  der  Eisenbahnen 
und  Kabel-Telegraphen  gelebt  hätte,  im  Stande  gewesen  wäre,  den  ungeheuren  Reich- 
tbum  an  neuen  «geistreichen**  Beziehungen  durch  die  Antike  zu  docken,  möchte  dahin 
gestellt  bleiben.  Dafs  man  aber  auch  heule  die  «Kunst  der  Allegorto*  sehr  gut  zu 
handhaben  versteht,  dattlr  könnten  merkwürdige  Beläge  gegeben  werden.  Es  mag  hier 
nur  an  den  feuerspeienden  Pegasus  auf  dem  Im  grofsen  Saal  der  neuen  berliner 
Börse  von  A.  v.  Klober  ausgefUhrten  Wandgemälde  erinnert  werden,  welcher  bekannt- 
Kcb  die  Idee  der  «Lokomotive“  allegorieirt!  — Wenn  man  die  koncentrirte  Prosa  ~ 
demi  ein  alter  Postwugen  ist  immerhin  poetischer  als  ein  Daropfwagen,  wie  eine  Land- 
stmlae  malerischer  als  eine  Eisenbahn  — ^ die  nüchternste  Mechanik  nicht  für  zu  gemein 
hllt,  um  sie  mit  antiken  Vorstellungen  zu  verbinden,  dann  ist  es  nicht  erklärlich,  wie 
man  Winckelmann,  der  nur  allgemeine  Begriffe,  wie  Vaterlandaliebe,  Tugend,  Jungfiiln- 
liebkeit  tt.  a.  f.  aliegorisirt  wissen  will,  welche  an  sich  ihrer. allgemein- menschlicben 
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Denn  noch  einmal:  IVinckelmann  denkt  hiebei  immer  nur  an 
"Wandgemälde,  seine  angeführten  Beispiele  beweisen  es;  und  für 
diese  wesentlich  ornamentale  Malerei  ist  die  Allegorie,  oder,  wie 
wir  es  nennen,  die  Symbolik,  keineswegs  das  nämliche  „hölzerne 
Eisen“,  was  sie  für  die  StalTelei-Malerei  allerdings  ist.  Dals  er  end- 
lich immer  seine  Grund-Idee  der  „Nachahmung  der  Alten“  dabei  fest- 
hält, wird  durch  seine  Bemerkung  bestätigt,  dai's  „hiedurch  zu  gleicher 
„Zeit  ein  grolses  Feld  zur  Nachahmung  der  Alten  geöffnet  und  unsern 
„Werken  ein  erhabener  Geschmack  des  Alterthums  gegeben  werde“. 
Er  geht  dann  auf  die  Geschmacklosigkeit  in  den  damaligen  Verzie- 
rungen, den  Decken -Gemälden  und  Superporten  u.  s.  f.  ein;  lauter 
Beläge  dafür,  dafs  er  wesentlich  die  an  sich  auf  die  Symbolik  an- 
gewiesene dekorative  Malerei  im  Auge  hat.  Und  wenn  er  schliel's- 
lich  für  dieses  Gebiet  verlangt,  dals  „der  Pinsel,  den  der  Künstler 
„führt,  in  Verstand  getunkt  sein  solle,  wie  Jemand  von  dem 
„Schreibegrilfel  des  Aristoteles  gesagt  habe,  er  soll  mehr  zu  denken 
„hinterlassen,  als  was  er  dem  Auge  gezeigt“:  so  können  wir  dieser 
Forderung  ebenso  bereitwillig  zustimmen,  wie  der  andern,  dals  der 
Künstler  lernen  müsse,  „seine  Gedanken  in  Allegorien  nicht  zu  ver- 
„stecken,  sondern  einzukleiden“.  Dieses  letzte  Wort  wirft  einen 
hollen  Ijichtslrahl  auf  Winckelmann's  wahre  Meinung,  die  offenbar 
darauf  hinausgeht,  dals  der  beziehungsvolle  Inhalt  sich  für  das  den- 
kende Auge  völlig  in  den  dafür  verwendeten  antiken  Figuren  ver- 
körpere, also  für  Denjenigen,  der  die  Antike  überhaupt  kennt,  auch 
verständlich  sei.  Der  Künstler  solle  nicht  Versteckous  spielen  mit 
der  Allegorie,  sondern  sie  mit  Verstand  und  dadurch  für  das  Ver- 
ständnils  behandeln,  dies  meint  Wincjcelmaun. 

‘223.  Uebrigens  braucht  man  durchaus  nicht  zu  glauben, 
dafs  Winckelmann  sich  der  Gefahr,  durch  solches  Allegorisireu  iu's 
Räthselhafte  zu  gerathen,  nicht  bewul'st  sei.  Bekanntlich  hat  er 
gegen  seine  Abhandlung  „Ueber  die  Nachahmung  der  Alten“  selber 
eine  anonyme  Kritik  unter  dom  Titel  eines  „Sendschreibens  über 
die  Gedanken  von  der  Nachahmung  u.  s.  f.“  veröffentlicht,  welche 
allerdings  nur  in  der  Absicht  und  daher  auch  dem  Inhalt  nach  so 
abgefafst  ist,  dals  sie  ihm  zu  einer  Antikritik  willkommene  Gelegen- 
heit geben  konnte.  Dieses  „Sendschreiben“  quillt  von  feiner  Ironie 

nedeutQDg  hfilber  der  Antike  verwandt  aind^  bieratis  einen  Vorwurf  machen  will.  Wie 
tief  Übrigens  die  Neigung  der  Allegorie  im  Men.<ichen  begründet  ist,  zeigt  der  Umi^tand, 
dafs  selbst  unsere  Eisenbahndirectioneo  sich  dieeem  Drange  nicht  entziehen  können, 
indem  sie  sich  zwar  nicht  bis  zum  ^feaerspeienden  Pegasus**  verstetgen,  aber  doch,  in 
Erinnerung  an  ihren  GeschäfUpatron  «Merkur*,  als  Abzeichen  für  ihre  Beamten  das 
«grdUgclte  Rad“  erfanden  haben. 
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über,  und  wenn  man  sich  erinnert,  dafs  es  damals  im  Ernste  ge- 
nommen wurde  — man  schrieb  es  Hagedorn  zu  ’)  — , so  erhalten 
manche  Bemerkungen  eine  geradezu  komische  Wendung. 

Wir  können  es  uns  nicht  versagen,  einige  von  den  Malicen  des 
sonst  so  seriösen  Mannes,  als  Beläge  zugleich  für  die  Frische  und 
Klarheit  seines  jeder  „Pedanterie“  fremden  Anschauens,  mitzutheilen. 
Der  Anonymus  ( Winckelmann)  giebt  dem  officiellen  Verfa,sser  der 
„Gedanken  über  die  Nachahmung“  seinen  Wunsch  zu  erkennen, 
dafs  er  die  Schrift  vor  der  Veröffentlichung  derselben  einigen  „sach- 
kundigen Freunden“  gezeigt  hätte.  „Einer  von  ihnen“  — dies  geht 
auf  den  Gallerie-Inspektor  Oesterreich  in  Dresden  — „hat  zweimal 
„Ttalien  und  die  Gemälde  der  gröfsten  Meister  an  dem  Orte  selbst, 
„wo  sie  gemacht  sind,  ganze  Monate  ein  jedes,  angesehen.  Ein 
„Mann,  der  Ihnen  sogar  zu  sagen  weifs,  welche  von  des  Guido  Reni 
„Altarblättern  auf  Taffet  oder  auf  Leinwand  gemalt  sind;  was  für 
„Holz  Raphael  zu  seiner  Transfiguration  genommen  u.  s.  f.:  dessen 
„ürtheil,  glaube  ich,  würde  entscheidend  sein ! Ein  Andrer“  — hie- 
mit  zielt  er  auf  den  Hofrath  Richter,  Antiquarius  des  damaligen 
Kurprinzen  von  Sachsen  — „unter  meinen  Bekannten  hat  das  Alter- 
„thum  studirt:  er  kennt  cs  am  Gerüche;  callet  et  artificem  wlo  de- 
„prendere  odore  {Seetani  Sat.);  er  weifs,  wie  viel  Knoten  an  der 
„Keule  des  Herkules  gewesen  sind;  wie  viel  des  Nestors  Becher 
„nach  dem  heutigen  Maafs  enthalten.  . . Wie  würden  Sie  sicher 
„gefahren  sein,  wenn  Ihre  Arbeit  vor  den  Richtorstuhl  solcher  Ge- 
„lehrten  wäre  gebracht  worden!..  Der  Zweite  glaubt,  der  Bart  des 
„Laokoon  hätte  ebenso  viel  Aufmerksamkeit  in  Ihrer  Schrift  als  der 
„eingezogene  Leib  desselben  verdient.  Ein  Kenner  der  Werke  der 
„Griechen,  sagt  er,  mufs  den  Bart  des  Laokoon  mit  eben  den  Augen 
„ansehen,  mit  welchen  P.  Labat  den  Bart  des  Moses  von  Michelan- 
„gelo  angesehen  hat.  Dieser  erfahrene  Dominikaner,  gut  mores  ho- 
„minum  mvitorum  vidit  et  urbee,  hat  nach  so  vielen  Jahrhtinder- 
„ten  aus  dem  Bart  der  Statue  bewiesen,  wie  Moses  seinen  Bart  ge- 
„tragen,  und  wie  die  Juden  ihn  tragen  müssen,  wenn  sie  wollen 
„Juden  heifsen. . . Man  zeigte  Ihre  Schrift  einem  akademischen  Ge- 


')  In  der  Leipziger  Neuen  Gelehrt.  Zeitung  von  1756  ttursert  sich  Gottschod,  der 
sieb  vollständig  dSpiren  licfs,  Uber  das  Sendschreiben:  ^Hagedorn  schreibt  hier  volL 
^komnu‘1)  io  ons«rm  SinUf  als  ein  Kenner  ohne  Vorurtheil  . . .*  und  hinsichtlich  der 
unter  Winckelinann’s  Namen  erschienen  Antwort  darauf  bemerkt  er:  ,£s  ist  ein  grofsea 
aVergnUgen,  alles  Das  zn  lesen,  was  der  freundachalDicbe  Streit  zweier  grofsen  und 

• gelehrten  Kenner  der  schönen  KUnste  faervorgebraebt  hat.  Wenn  man  den  Einen  liest, 

• so  giebt  man  ihm  Recht,  und  wenn  man  die  Antwort  liest,  so  zweifelt  man,  ob  sie 
•Dicht  ebenso  gründlich  ist.“  (Justi  I,  S.  443.) 
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„lehrten,  der  den  Charakter  des  homerischen  Margites  zu  erlangen 
„strebt;  er  sah  sie  an  und  legte  sie  weg.  Der  erste  Dlick  war  ihm 
„also ‘schon  anstöfsig  gewesen,  und  man  sah  cs  ihm  an,  dals  er  um 
„sein  Urthoü  befragt  sein  wollte,  welches  wir  alle  thaten.  Es 
„scheint  eine  Arbeit,  fing  er  an,  über  welche  sich  des  Verfassers 
„Fleifs  nicht  in  Unkosten  hat  setzen  wollen;  ich  finde  nicht  über 
„vier  bis  fünf  Allegato,  und  diese  sind  'zum  Theil  nachlässig  ange- 
„geben,  ohne  Blatt  und  Kapitel  zu  bemerken. . . Ich  kann  nicht 
„leugnen,  mein  Freund,  ich  mufs  diesen  Erinnerungen  Recht  wider- 
„fahren  lassen.  Der  Mangel  angeführter  Schriften  gereicht  Ihnen  zu 
„einigem  Vorurtheil.  Die  Kunst,  aus  blauen  Augen  schwarze  zu 
„machen“  — dies  hatte  nämlich  Winckclraann  als  einen  Beweis 
dafür,  wie  weit  die  Griechen  in  dem  Streben  nach  Verschönerung 
der  Natur  gingen,  angeführt  — „hätte  wenigstens  ein  Allegatum 
„verdient. . Im  weiteren  Verfolg  wird  dann  die  .Anrede  fallen 
gelassen  und  in  den  Ton  der  Rcccnsion  übergegangen:  „Der  Verf. 
„behauptet  mit  dem  Ton  eines  Gesetzgebers,  die  Richtigkeit  des 
„Contours  müsse  allein  von  den  Griechen  erlernt  werden.  In  unsem 
„Akademien  wird  insgemein  gelehrt,  dafs  die  Alten  von  der  Wahr- 
„heit  des  Umrisses  einiger  Theile  des  Körpers  wirklich  abgegangen 
„sind  . . Man  hält  es  ordentlich  für  einen  Fehler,  wenn  der  Umrifs 
„gar  zu  sehr  nach  dem  antiken  Geschmack  ist.  Ganze  Akademien 
„in  corpore,  die  also  lehren,  werden  doch,  hoffe  ich,  nicht  irren 
„können.“  — 

Nun  kommt  aber  eine  Stelle,  die  der  Anonymus  zwar  auch 
ironisch  meint  (denn  er  widerlegt  sie  später),  die  sich  aber  gegen 
ihn  selb.st  kehrt,  weil  sie  in  der  That  eine  Wahrheit,  und  nicht 
blos  eine  Ironie,  enthält:  „Ist  nicht -die  Zauberei  der  Farben  etwas 
„so  Wesentliches,  dafs  kein  Gemälde  ohne  dieselbe  allgemein  ge- 
„fällt? . . Sie  ist  dasjenige  in  der  Malerei,  was  der  Wohlklang  und 
„die  Harmonie  der  Verse  in  einem  Gedicht  sind“  (auch  in  der  Mu- 
sik, im  Gegensatz  zur  Melodie,  welche  der  Zeichnung  entspricht). . . 
„Das  Kolorit  ist  üherdom  allen  Gemälden  eigen;  Zeichnung  sucht 
„man  in  Jedem  Entwürfe,  in  Kupferstichen  und  dergleichen.“  Er 
schwächt  dies  zwar  gleich  durch  den  Hinweis  darauf,  dafs  die  Farbe 
manche  Fehler  in  der  Zeichnung  verdecke,  sowie  durch  die  ange- 
führten Beispiele  (Niederländer,  van  der  Werff,  Lairesse  u.  s.  f.  statt 
der  grofsen  italienischen  Koloristen)  ab;  allein  selbst  dies  verräth 
doch  eine  geheime  Empfindung,  dafs  solch’  Einwurf  nicht  ungerecht- 
fertigt ist.  Endlich  kommt  nun  der  Anonymus  auch  auf  die  „.Vlle- 
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gorie'*  und  das  lenkt  uns  wieder  zu  unserm  abgebrochenen  Thema 
zurück. 

Winckelmann  ist  sich  einer  gewissen  Bedenklichkeit  seiner 
Theorie  sehr  wohl  bewuCst,  und  er  braucht  einen  grofsen  Apparat 
von  Schlüssen  und  viel  Raum,  um  einige  ganz  kurze  kritische  Be- 
merkungen des  Anonymus  zu  widerlegen.  Als  Anonymus  sagt 
Winckelmann:  „Durch  die  Anwendung  der  Allegorie  in  allen  Vor- 
„stellungen  und  an  allen  Orten  würde  in  der  Malerei  eben  Das  gc- 
„schehen,  was  der  Mefskunst  durch  die  Algebra  widerfahren  ist: 
„der  Zugang  zur  einen  Kunst  würde  so  schwor  werden,  als  er  zur 
„andern  geworden  ist.  Es  kann  nicht  fehlen,  die  Allegorie 
„würde  endlich  aus  allen  Gemälden  Uieroglyphcn 
„machen...  Was  die  Vorstellung  Desjenigen,  was  nicht  sinn* 
„lieh  ist,  betriITt,  so  hätte  ich  mehr  Erklärung  davon  gewünscht; 
„weil  ich  Jemand  sagen  hörte,  es  verhalte  sich  mit  Abbildungen 
„solcher  Dinge,  wie  mit  dem  mathematischen  Punkto,  der  nur  ge* 
„dacht  werden  kann. . . Eine  solche  Bildersprache  würde  Gelegen* 
„heit  geben  zu  neuen  Chimären,  und  würdo  schwerer  als  die 
„sinesische  zu  erlernen  sein:  die  Gemälde  aber  würden  den  Gemäl- 
„den  dieser  Nation  nicht  unähnlich  werden.“  Wenn  also  Winckcl- 
maun  in  dieser  Weise  gegen  sich  selbst  polcniisirt,  freilich  um  seine 
Gegengründo  nur  genauer  zu  erläutern,  so  scheint  es  sehr  überflüssig, 
heutzutage  über  seme  „Allegorie“  so  zu  reden,  als  ob  er  ganz  blind 
über  die  Bcdenkliclikoitcn  derselben  gewesen  wäre.  Nachdem  er 
die  einzelnen  Einwürfe  des  Anonymus  durchgegaugen,  wobei  zu  be- 
merken, dafs  er  die  Frage  des  „Kolorits“,  als  wesentlichen  Moments 
der  Malerei,  nicht  sowohl  umgeht  als  sie  eigentlich  auf  ein  amleres 
Feld  hinüberspiolt,  nämlich  auf  das  der  malerischen  Detailausfüh- 
rung  — daher  die  Anführung  von  van  der  Werff,  Dennor  u.  s.  f.  — 
und  schliel'siich  denn  doch  zu  dem  Resultat  kommt,  dals  „die  Zeich- 
„nung  bei  einem  Maler,  wie  die  Actiou  bei  dem  Redner  des  De- 
„mosthenes,  das  erste,  das  zweite  und  das  dritte  Ding  bleibe“  {eine 
Behauptung,  die  allerdings  unbewiesen  bleibt),  kommt  er  dann  auch 
auf  die  Allegorie  zurück.  Die  allgemeine  Tendenz  seiner  Auffassung 
dieses  Begriffs  ist  bereits  oben  hinlänglich  erläutert.  Dies  jedoch 
mufs  noch  gesagt  werden,  dafs  er  hier  die  Erklärung  nicht  auf  die 
Wandmalerei  beschränkt  und  dadurch  allerdings  mit  sich  zum  Theil 
in  Widerspruch  geräth.  Andrerseits  aber  falst  or  auch  den  Begriff 
der  „Allegorie“  selbst  demgemäl's,  wie  e.s  scheint,  etwas  enger:  sie 
ist  ihm  hier  mehr  nur  das  geistige  Element  der  Ma-lerei  über- 
haupt. Indem  er  nämlich  bemerkt,  dafs,  da  man  „Kolorit,  Zeich- 


„nuDg,  Perspektive  und  Komposition,  da  sie  sich  auf  festgesetzte 
„Regeln  gründen,  erlernen“  könne  und  „blos  sinnliche  Empliudun- 
„gen  nur  bis  auf  die  Haut  gehen  und  wenig  auf  den  Verstand  wir- 
„ken“,  so  gewähre  „die  Betrachtung  der  Landschaften,  der  Frucht- 
„und  Blumenstöcke  nur  ein  Vergnügen  solcher  ( sinnlichen j Art“; 
aus  demselben  Grunde  könne  die  blos  äufserliche  geschichtliche 
Wahrheit,  die  „blol'se  Nachahmung“  der  Thatsachen,  die  Malerei 
„nicht  zu  dem  Grade  erheben,  den  eine  Tragödie  oder  ein  Heldcn- 
„gedicht,  das  Höchste  in  der  Dichtkunst,  hat“.’)  Hier  werden  wir 
nun  wohl  nicht  fehlgchen,  wenn  wir  die  Vermuthung  aufstellen,  dal's 
er  damit  das  „Historische“,  sofern  es  Gegenstand  der  Malerei  ist, 
als  das  innerlich  Geschichtliche,  im  Gegensatz  zum  blos  äufser- 
lich  Thatsächlichen,  das  ideell  Historische  zum  blos  Chronikali- 
schen, hinstellon  will.  — Nur  der  Umstand,  dal's  es  ihm  au  dem 
scharfen  .\usdruck  für  diesen  Gegensatz  fehlt,  so  dal's  er  gezwungen 
ist,  die  Sache  auf  Umw^egen  zum  Verständnil's  zu  bringen,  führt  ihn 
selbst  wider  Willen  auf  Um-  und  Abw'cgo:  aber  unsre  Aufgabe  ist 
es,  den  aus  einem  richtigen  Instinkt  für  das  Wahre  stammenden 
Kern  seiner  Anschauung  aus  der  Hülle  verworrener  Vorstellungen 
herauszuschülen.  — Wenn  er  daher  im  Weiteren,  von  dieser  nahe 
an  die  Wahrheit  streifenden  Erörterung  wieder  in  den  früher  ein- 
geschlagenon  Weg  einlenkend,  die  Allegorie  abermals  als  abstrakte 
Symbolisirung  allgemeiner  Begriffe  vermittelst  imtiker  Formen  fafst, 
so  haben  wir  keine  gegründete  Veranlassung,  inm  darauf  zu  folgen, 
wohl  aber  un.ser  Bedauern  darüber  auszusprechen,  dal's  er  trotz  des 
im  wahren  Grunde  richtigen  Erfassens  des  Wesens  durch  blol'so 
Ungewohntheit  im  logischen  Denken  sich  wieder  davon  entfernt, 
ohne  cs  in  voller  Schärfe  sich  zum  Bewufstsein  gebracht  zu  haben. 

5.  Rückblick  auf  Winrkelmann  nnd  Bcstimninng  seiner  Grenze. 

224.  Richten  wir,  am  Schlul's  unserer  Betrachtung,  unseren 
Blick  auf  den  Gang  derselben,  so  kann  dem  Loser  nicht  entgangen 
sfcin,  dafs  die  beiden  ersten  Hauptabschnitte;  seine  Ansichten 
über  das  Wesen  der  Kunst  bei  den  Alten  und  seine  Gedan- 
ken über  die  Schönheit,  in  einem  sehr  bestimmten  inneren  Zu- 
sammenhänge stehen,  der  sich  hinsichtlich  der  Bcgriffsentwicklung 
der  einzelnen  Momente  und  Stufen  des  Künstlerischen  und  Schönen 
als  ein  fester  Parallelismus  erweist,  weil  er  beiderseits  auf  der  Ba- 
sis und  innerhalb  der  Grenze  der  plastischen  Schönheitsidee  ver- 


*)  S.  ErUulerung  der  GeiUnkeu  von  der  Kachabinung.  (Werke  I,  S.  167.) 
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harrt.  Der  erste  Abschnitt  ■war,  wie  man  sich  erinnert,  ausschliefs- 
lich  seinem  mehrfach  genannten  Erstlingswerk  und  dessen  Nachträ- 
gen, dem  einzigen,  das  er  aufserhalb  Italien  geschrieben,  entnom- 
men. Und  vielleicht  beweist  Nichts  die  ursprüngliche  Anlage 
Winckelmann’.«,  die  Schönheit  und  ihre  künstlerische  Verwirklichung 
nur  unter  dem  Gesichtspunkt  der  plasti schon  Anschauung  zu  be- 
trachten, besser  als  der  Umstand,  dafs  diese  seine  erste  Schrift, 
obgleich  sie  noch  vor  seiner  Abreise  nach  Italien  geschrieben  wurde, 
bereits  Alles  dem  Wesen  nach  enthält,  was  er  durch  sein  ganzes 
Leben  hindurch  als  principielle  Ueberzeugung  festgohalton.  Die  in 
den  folgenden  Abschnitten  dargelegte  philosophische  Entwicklung 
des  Schönheitsbegriffs,  welche  er  erst  später  thcils  in  seinen  kleinen 
Schriften  theils  in  seiner  Kunstgeschichte  nicdorgelegt  hat,  führen 
säramtlich  entweder  direkt  auf  jene  ursprünglichen  Gedanken  zurück 
oder  erscheinen  als  Konsequenzen  und  weitere  Ausführungen  der- 
selben. — Die  darin  aus.schliefslich  vorwaltende  plastische  An- 
schauungsweise erscheint  nun  nach  der  andern  Seite  bei  ihm  geradezu 
als  der  Mangel  eines  Organs  für  die  „malerische  Schönheit“  im 
specüischen  Sinne  des  Worts,  so  dafs  er  hin.sichtlich  der  Dourthei- 
lung  von  Gemälden  nicht  nur  zuweilen  völlig  rathlos  dasteht,  son- 
dern auch  die  Farbe  geradezu  als  ein  untergeordnetes  Moment  der 
Schönheit  erklärt.  In  der  Kunstgeschichte  Buch  IV,  Kap.  2,  §.  19 
(Werke  II,  S.  49)  sagt  er  ausdrücklich:  „Die  Farbe  trägt  zur  Schön- 
„heit  bei,  aber  sie  ist  nicht  die  Schönheit  selbst,  sondern  sie  erhebt 
„dieselbe  überhaupt  und  Ihre  Formen:  sowie  der  Ge.schmack  des 
„Weins  lieblicher  wird  durch  dessen  Farbe  in  einem  durchsichtigen 
„Glase  als  in  der  kostbarsten  goldenen  Schale  getrunken.  Die 
„Farbe  aber  sollte  wenig  Antheil  an  der  Betrachtung  der  Schönheit 
„haben,  weil  nicht  sie,  sondern  die  Bihlung  das  Wesen  derselben 
„ausmacht.“  Es  kann  daher  kaum  auffallen,  wenn  er  in  der  ersten 
Zeit,  trotz  Ocser’s,  seines  dresdener  Freundes,  eifrigen  Erläute- 
rungen, die  Schönheit  der  „Sixtinischen  Madonna“  nicht  zu  verstehen 
vermochte;  auffallender  schon  erscheint  es,  dafs  er  zwei,  von  einem 
Schüler  von  Mengs,  Casanova,  im  antiken  Styl  angefertigten  Ge- 
mälde (das  eine  stellte  „Jupiter  und  Ganymed“  dar)  für  unzweifel- 
haft echt  halten  konnte;  in  dem  Grade,  dafs  er  nicht  nur  in  seinen 
Briefen  von  ihnen  mit  den  Ausdrücken  der  gröfsten  Bewunderung 
sprach,  sondern  sie  auch  in  Kupfer  stechen  liefs  und  in  seine  Kunst- 
geschichte aufnahm.  Diese  Betrügerei,  an  welcher  Mengs  nicht 
ganz  unbetheiligt  gewesen  zu  sein  scheint,  machte  eine  neue  Aus- 
gabe seiner  Kunstgeschichte  nöthig,  was  ihm  viel  Aerger  bereitete. 
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Und  dies  ist  derselbe  Mengs,  dom  Winckelmann,  in  seinem  gut- 
mütliigcn,  aber  blinden  Enthusiasmus  für  die  eklektische  und  kalte 
Manier  seines  Freundes,  in  seiner  Kunstgeschichte  (Buch  V,  Kap.  6, 
§ 12)  ein  so  über.schwengliches  Lob  spendet:  ,Her  Inbegriff  aller 
„beschriebenen  Schönheiten  in  den  Figuren  der  Alten“  — ruft  er 
aus  — „findet  .sich  in  den  Werken  des  Herrn  Anton  Raphael  Mengs, 
„ersten  Hofmalers  der  Könige  von  Spanien  und  Polen,  des  gröfsten 
„Künstlers  seiner  und  vielleicht  auch  der  folgenden  Zeit.  Er  ist 
„als  ein  Phönix  gleichsam  aus  der  Asche  des  ersten  Raphael  erweckt 
„worden,  um  der  Welt  in  der  Kunst  die  Schönheit  zu  lehren  und 
„den  höchsten  Flug  menschlicher  Kraft’in  derselben  zu  erreichen“, 
u.  8.  f.  Wenn  die  positiven  Argumente,  welche  wir  für  die  Behaup- 
tung, dafs  Wiuckelinann’s  ästhetische  Ansichten  durchaus  vom  Ge- 
sichtspunkt der  plastischen  Schönheit.sidce  zu  beurtheilen  seien,  bei- 
gebracht  haben,  dem  Leser  noch  nicht  die  völlige  Ueberzeugung 
von  der  Wahrheit  jener  Rehaupiung  gewährt  haben,  so  wird  sicher- 
lich durch  dies  negative  Argument  seiner  Bewunderung  von  Mengs 
jeder  Zweifel  daran  beseitigt  werden  müssen.  Jene  Grenze  aber 
einmal  fcstgcstellt,  ist  Das,  was  Winckelmann  innerhalb  derselben 
über  Kunst  und  Schönheit  gedacht  und  gesagt,  das  Bedeutendste, 
was  wir  aus  jener  Zeit  und  noch  lange  nach  ihm  darüber  besitzen. 

Als  Anhängsel  an  Winckelmann  ist  hier,  noch  ehe  wir  zu  sei- 
nem grolsen  Mitarbeiter  auf  dom  Felde  der  Kunstkritik  übergehen, 
sein  von  ihm  so  hoch  gestellter  Freund  Mengs  zu  erwähnen,  da 
derselbe  ebenfalls  Mancherlei  über  Kunst  und  Schönheit  geschrieben 
hat.  Dabei  kann  dann  der  Vollständigkeit  halber  auch  des  Genossen 
des  Letzteren,  d’Azara,  gedacht  werden,  welcher  einige  Nachträge 
zu  Mengs'  Aufzeichnungen  gemacht  hat. 

§ 2S.  II.  Mengs  und  d’Azara. 

225.  Mengs  sowie  seinen  Freund  d’Azara  führen  wir  eigent- 
lich nur  als  Beispiele  für  die  auffallende  Thalsacho  an,  wie  wenig 
man  damals  noch  im  Stande  war,  das  Tiefe  und  Echte  in  der  An- 
schauungsweise Winckelmann’s  — natürlich  mit  Ausnahme  seiner 
Ansichten  über  Malerei,  die  viel  mehr  Anklang  fanden  — zu  be- 
greifen und  zu  würdigen.  Was  den  allgemeinen  Standpunkt  des 
Ersteren  betrifft,  so  entspricht  derselbe  ziemlich  genau  der  allge- 
meinen Charakteristik,  welche  wir  in  der  Einleitung  „Ueber  die 
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-Standpunkte  des  Emplindungsurtheils“  ')  und  namentlich  über  den 
des  schriftstcliernden  Künstlers  gegeben  haben  und  wo  auch  Mengs 
als  Beispiel  herangezogen  ist  Wir  können  hier  also  darauf  ver- 
weisen. 

Anton  Rnphnel  Mrn^s  — die  Vornainen  bestimmte  der  alte 
Tsmael,  sein  Vater,  nach  denen  Coreggios  und  des  grolscn  T'rbinaten, 
weil  er  von  ihm  schon  bei  seiner  Geburt  zum  Künstler  und  spccioll 
zu  einem  solchen  bestimmt  war,  der  die  Komposition  Raphaels  mit 
dem  Kolorit  Coreggios  verbinden  solle;  und  wenn  der  junge  Mongs 
diese  ihm  octroyirtc  (und  wie  octroyirto!)  Ro.stimmung  vielleicht 
nicht  ganz  erreichte,  so  hat  es  wenigstens,  dies  mul's  man  dem  alteu 
Tsmael  lassen,  an  den  seiner  Ansicht  nach  nöthigen  Prügeln  nicht 
gefehlt  — ist  am  12.  März  1728  zu  Aussig  in  Böhmen  geboren. 
Sein  Vater  war  ein  in  der  Technik  ganz  geschickter  Emailmalor. 
Das  erste  Spielzeug  des  Knaben  waren  geometrische  Figuren,  mit 
fünf  Jahren  zeichnete  er  schon  — Dank  der  energischen  Erziehung 
— recht  geschickt  Mit  12  Jahren  hatte  er  das  Technische,  Per- 
spektive, Anatomie  u.  s.  f.  weg  und  wurde  von  seinem  Vater  nach 
Rom  gebracht,  wo  er  die  Antiken  zeichnen  mulste.  Für  August  III 
kopirte  er  auch  ein  paar  Gemälde  nach  Ra'()hael  in  Miniatur.  Nach 
dreijährigem  Aufenthalt  in  Rom  kehrten  sie  nach  Dre.sdcn  zurück, 
wo  er  sich  durch  seine  Portraits  bald  Ansehen  am  Hofe  erwarb 
und  als  Kabinctsmaler  mit  GOO  Thlr.  Gehalt  angestellt  wurde.  Er 
ging  abermals  nach  Rom,  kehrte  wieder  (1749)  nach  Dresden  zurück 
und  malte  hier  das  grofsc  Altarbild  in  der  neuerbauten  katholischen 
Kirche.  Es  trieb  ihn  aber  nach  Rom  zurück,  wo  er  sich  nunmehr 
fest  niedcrliefs.  ln  dieser  Zeit  malte  er  seinen  „.Apoll  mit  den 
Musen“.  1761  finden  wir  ihn  in  Madrid,  wo  er  eine  Reihe  von 
Bildern  malte.  Nach  Rom  zurückgekehrt,  traf  er  Winckelmann,  mit 
dem  er  bald  in  ein  vertrautes  Verhältnifs  trat  und,  wie  nicht  zu 
leugnen,  auf  dessen  Ansichten  von  Malerei  grofsen  Einfluls  ausüble; 
auch  war  er  ein  tüchtiger  Kenner  antiker  Plastik,  was  er  wohl  sei- 
nerseits Winckelmann  zu  danken  hatte*).  Er  starb  1779.  Er  hinter- 
liefs  eine  Menge  Abhandlungen,  theils  kunstgcschichtlichen  thcils  kri- 
tischen theils  auch  kunstphilosophischen  Inhalts.  Uns  interes.siren 
natürlich  hier  nur  die  letzteren  und  auch  nur  in  sehr  heschränk- 

>)  S.  § 8. 

Eine  genaue  Cbarukteriitik,  wenn  auch  sUrk  lobend»  6iiüet  tiian  in  der  Ein. 
leittmg  ZQ  der  Ausgabe  seiner  Werke»  welche  von  Dr-  G.  Schilling  bt sorgt  litt  und 
XU  Bonn  ln  xwei  OkUvhänden  «'rschien  (Bonn  1843  — 1844).  Vergl-  auch  die  nehr 
ergötzliche  Schilderung  des  rrtlgi-Uyittemfii  des  allen  Isinael  in  der  Biographie  Mengs’ 
von  Bianconi.  (Werke  II,  p.  16d  Är.) 
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tem  Maafse.  L'cbor  Raphael,  Tizian  und  Corcggio,  die  er  als  die 
Repräsentanten  der  Komposition,  des  Inkarnats  und  des  Helldunkels 
betrachtete,  mit  dem  Hinweis,  dafs  es  die  Aufgabe  sei,  diese  drei 
Elemente  zu  vereinigen , hat  er  so  eine  Menge  Sachen  geschrieben, 
worin  sich  neben  manchem  Schiefen  auch  viel  Verständiges  findet. 
Wie  aus  diesem  Princip  der  Verbindung  der  drei  Meister  hervor- 
geht, war  er  Eklektiker  und  als  solcher  ziemlich  reflektirt  und  kalt, 
übrigens  ein  geschickter,  nur  nicht  — wie  der  gute  Winckelmann 
glaubte  — ein  grofser  Maler.  AVas  seine  ästhetischen  Schriften  be- 
trifft, so  ist  anzuführen  Ufber  Schönheit  und  guten  Genchmack  in 
der  Malerei  in  drei  Abschnitten,  von  denen  für  uns  nur  der  erste 
in  Betracht  kommt.  Er  enthält  fünf  Kapitel:  1.  „Begriff  der  Schön- 
heit“; 2.  „Ursachen  der  Schönheit  sichtbarer  Dingo“,  3.  „Wirkun- 
gen der  Schönheit“;  4.  „Vollkomme  Schönheit  könnte  sich  in  der 
Natur  finden,  findet  sich  aber  nie“;  5.  „Die  Kunst  kann  die  Natur 
an  Schönheit  übertreffen“.  — Sehen  wir  nun  zu,  worin  da.s  Wesent- 
liche seiner  ä.sthetischen  .Ansichten  beruht. 

226.  „Da  die  Vollkommenheit“  — so  beginnt  Mengs  — „nicht 
„im  Menschen,  sondern  nur  in  der  Oottheit  allein  zu  finden  ist,  der 
„Mensch  aber  zunächst  hur  begreifen  kann,  was  unmittelbar  in  die 
„Sinne  fiillt,  so  hat  ihm  der  Allweise  auch  blos  für  den  Begriff  von 
„der  Vollkommenheit,  die  aufser  ihm  ist,  ein  Anschauungsvermögen 
„verliehen“,  und  dieses  Anschauungsvermögen  (erwartet  man  nun 
zu  le.son)  ist  u.  s.  f. ..,  aber  nein:  „und  in  die.ser  Vollkommenheit“ 
— fährt  er  fort  — „ist  eben  Das,  was  wir  Schönheit  nennen,  zu 
„suchen“.  Allein,  wenn  ohnehin  vom  Begriff  der  Vollkommenheit 
ausgegangen,  derselbe  also  von  ihm  vorausgesetzt  wird,  und  in  dieser 
Vollkommenheit  eben  die  Schönheit  „zu  suchen“  sei,  wozu  dann  der 
lange  Umweg  durch  Gott  und  alle  AVclt?  — Nur  einen  solchen 
Satz  braucht  man  zu  lesen,  um  plötzlich  aus  der  gesunden  Atmo- 
sphäre substanzieller  Anschauung,  in  die  uns  Winckelmann  ver- 
setzt, zurückgcschlcudert  zu  werden  in  die  flache  Salbaderei  der  IV 
pularästhetik.  Wenn  Oeser  eben.so  geistreich  mit  Winckelmann 
konversirt  hat,  wie  nach  diesen  Proben  Mengs  es  gethan  haben  mufs, 
dann  wird  er  von  beiden  nicht  viel  zu  lernen  gehabt  haben').  Der 


*)  JuKti  freilich  mochte  Allee*  was  nicht  rein  aoUquarisch  bei  Winckelmann  ist, 
am  liebfiten  entwefler  Oeser  oder  Mcn;;s  zuschreiben;  jfo  sogt  er  (I,  S.  410):  ^Auch 
„(las  Evangelium  des  Schonen,  die  Lehre  vom  Ideal,  das  „Einfalt  und  Stille*  sei, 
hörte  er,  wie  Gotbe,  wahrscheinlich  xuerat  aus  Oeser«  Ä'unde.“  Auf  die  Vermuthong, 
daf«  Oeser  es  vielmehr  von  Winckelmann  gehört,  kommt  er  gar  nicht.  Wenn  aber 
irgend  etwas  echt  sein  Ist,  so  ist  es  diese  „Lehre  vom  Ideal*.  — Aelinltch  ttursert  sich 
Guhraucr  in  dem  von  Ihm  bearbeiteten  rweiten  Theil  von  Danxel’s  „Lesiing*  (S.  21). 


zweite  Satz  ist  hinsichtlich  der  Logik  noch  merkwürdiger:  „Insofern 
„wir  nämlich  weder  vermöge  unserer  Einbildungskraft  noch  durch 
„das  Gefühl  unsrer  Seele  einen  höheren  Begriff  von  der  Vollkom- 
„menheit  des  Sichtbaren  erhalten“,  jetzt  erwartet  man  etwa  als 
Nachsatz:  so  können  wir  ihn  (den  Begriff)  nur  durch  die  Vernunft 
(oder  Verstand  u.  s.  f.)  erhalten;  es  folgt  aber:  „so  ist  die  Schön- 
„heit  in  allen  erschaffenen  Dingen  enthalten“.  Mit  solcher  haar- 
sträubenden Logik  ist  natürlich  Alles  fertig  zu  bringen;  eilen  wir 
daher  zum  Resultat.  Er  bezeichnet  (S.  200)  „die  Schönheit  als  sicht- 
„bare  Vollkommenheit“,  die  Vollkommenheit  aber  ist  Zweckmäfsig- 
keit  der  Gestaltung:  „Schönheit  findet  sich  demnach  in  allen  Dingen, 
„sobald  der  ganze  Körper  seiner  Bestimmung  entspricht“  (S.  202), 
also  z.  B.  im  Rhinozeros.  Eigcnthüralich  ist,  wie  er  die  Schönheit 
der  Form  von  der  Schönheit  der  Farbe  unterscheidet;  nämlich 
nur  nach  der  Gröl'se  der  Formen.  Er  sagt  (S,  201):  „Aus  den 
„kleinen  Formen  hat  die  Natur  gröfsere  gebildet,  deren  Schönheit 
„oder  llälslichkeit  nicht  mehr  nach  der  Farbe,  sondern  gerade  nach 
„den  cigenthümlicheu  Formen  zu  beurtheilen  ist“  Was  er  damit 
eigentlich  meint  (denn  so  wörtlich  genommen,  wie  es  hier  ausge- 
drückt ist,  erscheint  es  als  Unsinn),  sagt  er  nicht.  Es  giebt  nun 
eine  Menge  Abstufungen  der  Schönheit  Diese  „stufenweisen  Schön- 
„heiten  hat  die  Natur  geschaffen,  damit  unser  Geist  durch  die 
„Abwechslung  rege  erhalten  bleibe“  (S.  205).  Das  ist  ungefähr 
ein  Grund  von  dem  Kaliber  dessen,  wonach  die  Natur  die  Kork- 
bäumo  geschaffen,  damit  der  Mensch  seine  Champagnerflaschen  ver- 
korken kann.  Die  bisherigen  Citatc  waren  aus  den  ersten  drei  Ka- 
piteln über  die  Schönheit;  vom  vierten  brauchen  wir  eigentlich  nur 
die  Ueberschrift  zu  lesen;  „Vollkomme  Schönheit  könnte  sich  in 
der  Natur  finden,  findet  sich  aber  nie“,  um  zu  wis.son,  dals  das 
Ganze  albern  sein  muls;  doch  wollen  wir  wenigstens  noch  einen 
Satz  anführen:  Vermöchte  die  menschliche  Seele  bei  der  Bildung 
„(Entwicklung)  ungehindert  zu  wirken,  so  würde  der  Mensch  voll- 
„kommen  und  somit  auch  schön  sein.  Darum  dürfen  wir  (umge- 
„kelyl)  aus  der  Schönheit  auf  die  Kräfte  der  Seele  schliefscn“! 
Phryiic  und  Sokrates  würden  dafür  passende  Beispiele  abgeben. 
— Dies  mag  genügen,  um  die  Aesthetik  des  Hrn.  Mengs  zu  charak- 
terisiren.  In  der  That  ist  dies  aber  auch  das  Ganze. 

227.  Zu  dieser  Abhandlung  über  die  Schönheit  schrieb  sein 
Freund  und  Genosse  Jose  ISirolo  JAiara  (geb.  1731  1804) 

specifischer  Agent  für  geistliche  Angelegenheiten  in  Rom  und  später 
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Gesandter,  einen  Kommentar'),  der  sich  in  vielen  Punkten  von  den 
Mengs’schen  Ansichten  entfernt,  ln  der  Einleitung  bemerkt  d’Azara, 
dals  Menge,  „durch  die  Metaphysik  seines  Freundes  M’inckelmann  be- 
„stiramt,  in  der  Theorie  die  Meinung  der  Platoniker  über  den  Ursprung 
„der  Schönheit  angenommen  habe“,  und  beweist  damit,  dal's  er  Plato 
ebenso  wenig  wie  Winckelmann  verstanden  hat.  Bescheiden  bemerkt 
er  übrigens,  dal's,  obschon  seine  Ansichten  von  denen  Meng.s’  ver- 
schieden .seien,  doch  „Alles,  was  man  hier  Gutes  treffen  wird,  ein- 
„zig  und  allein  dem  Mengs  zuzuschreiben  .sei,  das  Schlechtere  wolle 
„er  gern  auf  seine  eigene  Rechnung  nehmen“,  ln  Wahrheit  aber 
ist  es  mit  seinem  Ac.sthetisircn  etwas  be.sser  bestellt  als  mit  dem 
Meugs’schen. 

Er  beginnt  mit  einer  Art  von  Kritik  der  bis  dahin  aufgestell- 
ten Ansichten  über  die  Schönheit,  indem  er  der  Meinung  ist,  cs 
sei  zwar  „unendlich  viel  über  die  Schönheit  geschrieben  worden, 
„man  wisse  aber  bis  auf  diesen  Tag  nicht,  was  sie  ist.  Plato 
„spreche  viel  von  ihr,  ohne  einen  klaren  Begriff  zu  geben“  (dies 
kann  man  zugebon),  „des  heiligen  Augustin  Schrift  über  die 
„Schönheit  sei  verloren  gegangen“,  von  der  überlieferten  Sentenz 
desselben,  dal's  cminü  pulcntudinüi  forma  unilan  est,  meint  er  iro- 
nisch, „was  das  sagen  wolle,  werden  die  Anfänger  der  Rechnen- 
„kunst  verstehen“.  Dann  kommen  (Aristoteles  und  Plotin,  sowie 
die  griechischen  und  römischen  Grammatiker  werden  übergangen) 
sogleich  Wolff  und  die  Leibnit zianer,  denen  er  den  Satz 
unterschiebt:  „schön  sei  alles,  was  uns  gefalle,  und  häl'slich,  was 
uns  mifsfalle“,  um  ihn  mit  der  Bemerkung  auf  die  Seite  zu  schie- 
ben: „Wahrlich,  man  kann  die  Wirkung  auf  keine  plum|)cro  Wei,«o 
„mit  der  Ursache  verwechseln,  als  dies  hier  bei  der  Schönheit  und 
„dem  Wohlgefallen  gc.schieht“.  — „Andere“  — fährt  or  fort  — 
„behaupten,  die  Schönheit  bestehe  in  der  Abwech.slung,  in  der  Ein- 
„heit,  in  der  Rcgclmäl'sigkeit,  in  der  Ordnung  oder  in  der  Proportion. 
„Das  heifst  eine  abstrakte  Sache  durch  eine  noch  abstraktere  er- 
„läutern“  . . . „Eins  der  schlechtesten  Systeme“  nennt  er  d.is  von 
Ilutcheson,  der  „sich  ein  innere.s  Gefühl  dachte,  durch  waches 
„wir  die  Schönheit,  gerade  wie  die  Farben  mit  den  Augen,  entdecken 
„würden“.  Ebenso  wenig  sagen  ihm  die  Erklärungen  dos  Pater 
Andres,  Didorot’s  u.  A.  zu,  um  schlicfslich  als  die  „unstreitig 
„glücklichste  Definition  die  des  grofsen  Cicero“  (!)  zu  erklären, 

')  Mengs  ittmmtliche  bmierla^ene  Schriften » herau»gegebcu  von  Scbelling  Kd.  II, 
S.  193  fr. 
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„■welcher  die  Schönheit  des  Körpers  in  dem  genauen  (?)  Verhält- 
„nifs  der  Glieder,  verbunden  mit  einem  angenehmen  (!)  Kolorit“ 
{ quardam  apta  figura  memhrorum  cum  coloris  quadam  muivitate) 
gefunden  habe,  wobei  zu  bemorken,  dafs  er  den  Sinn  des  quidam 
überdies  falsch  aufgefafst  hat,  sofern  figura  cbonso'W’enig  durch 
„Verhältnifs“,  wie  miavita»  durch  „angenehm“  im  Cicerouianischen 
Sinne  übersetzt  werden  darf. 

Durch  diese  letztere  Ansicht  wird  nun  die  anfangs  erregte  Er- 
wartung schon  sehr  herabgespannt;  dennoch  ist  man  begierig,  was 
d'Azara  nun  selber  als  Princip  der  Schönheit  aufstellt.  Allein  er, 
der  so  sehr  zu  tadeln  wufste,  kommt  im  Grunde  auf  das  Getadelte 
zurück.  „Die  Gesundheit“  — sagt  er  — , „sofern  sie  als  Ausdruck 
„der  Vollkommenheit  eines  alle  seiner  Bestimmung  entsprechenden 
„Verrichtungen  vollführenden  Körpers  erscheine,  sei  ein  abstrakter 
„Begriff,  den  sich  die  Seele  von  den  Körpern  gebildet  hat,  die  sich 
„in  diesem  Zustande  befinden“.  Das  ist  nun  eitel  Wortklauberei. 
Wenn  die  Gesundheit  einen  Zustand  des  Körpers  bedeutet,  so  ist  sie 
eine  objektive  Eigenschaft,  und  der  Name  dafür,  „Gesundheit“,  ist 
de.shalb  noch  kein  abstrakter  Begriff;  die  Folgfe  aber,  dafs  de.shalb 
die  Schönheit  „nach  derselben  Analogie“  (denn  er  scheut  sich,  sie 
mit  der  „Gesundheit“  ohne  Weiteres  zu  identificiren)  ebenfalls  ein 
abstrakter  Begriff  sei  und  als  solcher  „aufserhalb  unsors  Verstandes 
„gar  nicht  existiron  könne“,  ist  ein  sehr  wohlfeiler  Trugschlufs.  Er 
widerspricht  sich  auch  sofort  selbst,  indem  er  erklärt:  „Die  Verbin- 
„dung  des  Vollkommnen  mit  dem  Wohlgefälligen  ist  offenbar  Das, 
„was  die  Gegenstände  schön  macht“.  Denn  da  er,  wie  wir  sehen 
werden,  das  „Vollkommne“  und  „Wohlgefällige“,  dessen  Verbin- 
dung „offenbar“  die  Schönheit  der  Dinge  ausmacho  — was  wieder 
sehr  wohlfeil  zu  behaupten  ist  — als  objektive  Eigenschaften  erklärt, 
so  ist  die  „Schönheit“,  als  Verbindung  solcher  objektiven  Eigen- 
schaften, selber  eine  objektive  Eigenschaft.  „Vollkommen“  nämlich 
ist  für  den  Menschen  „Das,  woran  nach  unsrer  Deberzougung  weder 
„etwas  Mangelhaftes  noch  etwas  Ueborflüssiges  zu  finden  ist“  (was 
heifst  aber  „mangelhaft“  und  „überflüssig“  anders  als  die  Negatio- 
nen des  Vollkommnen?);  „wohlgefällig  aber  ist  Das,  was  auf  unsere 
„Sinne  nur  einen  gemäfsigten  Eindruck  hervorbringt“.  In  solchen 
seichten  Tautologien,  logischen  Cirkeln  und  begrifflichen  Unbestimmt- 
heiten, mit  denen  man  nicht  einen  Schritt  fortkommt,  bewegen  sich 
nun  alle  seine  principiellen  Definitionen.  Wenn  er  daher  „als  das 
„Gegentheil  der  .‘Schönheit  die  Häfslichkeit  erklärt,  welche  in  der 
„Unvollkommenheit  und  dem  Mifsfälligen  besteht“,  und  hinzusetzt. 
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dafs  man  „von  dem  Einen  wie  dem  Andern  verhältnifsmäiiiig  auf 
„dieselbe  Weise  urtheile“,  so  wäre  die  Definiüon  des  Mifsfalligcn 
genau  dieselbe  wie  das  Wohlgefällige,  nämlich  dal's  sie  nur  einen 
„gemäfsigten  Eindruck“  hervorbringt,  weil  er  dort  die  positive  Be- 
stimmung auslälst,  dafs  jener  „gemäfsigte  Eindruck“  ein  angenehmer 
sei;  was  freilich  hinsichtlich  des  Wohlgefälligen  ebenfalls  nur  eine 
Tautologie  gewesen  wäre. 

Er  spricht  dann  noch  von  dem  Unterschied  zwischen  Schön- 
heit und  Wohlgefalligkeit:  „Nicht  Alles,  was  gefällt,  ist  seine 
„Natur  nach  auch  schön,  obgleich  Das,  was  schön  ist,  meistens 
„gefallt“,  und  äufsert  sich  über  die  Verschiedenheit  der  antiken  und 
modernen  Vorstellungen  von  Schönheit,  über  welche  letzteren  er  der 
Ansicht  ist,  dafs  „wir  nur  Das  für  schön  erkennen,  was  der  mensch- 
„ liehen  Natur  und  ihren  Bedürfnissen  am  nächsten  komme“. 
So  könnten  „Züge  ohne  Ebenmaafs,  Glieder  ohne  Verhältnifs,  unedle 
„Haltung  und  ähnliche  Unregclmäfsigkeiten  bei  uns  mit  Schönheit 
„bezeichnet  werden,  wenn  dabei  nur  gutes  Kolorit,  lebhafte  Augen 
„und  eine  sogenannte  schöne  Taille  vorhanden  sind“  (!).  Weiter 
redet  er  dann  in  ähnlicher  seichter  Weise  „von  dem  Geschmack 
in  der  Malerei“,  von  dem  „Grunde  des  Vergnügens,  den  die  Künste 
„bereiten“,  von  den  „wesentlichen  Eigenschaften  eines  Malers  bei  der 
„Wahl  der  Schönheit“,  von  den„  Dingen,  die  der  Schönheit  am  mei- 
„sten  widersprechen“  u.  A.  m.,  womit  wir  den  durch  die  obigen  Pro- 
ben gewifs  befriedigten  Leser  besser  verschonen,  da  aus  dem  Mit- 
getheiltcn  sattsam  hervorgeht,  wie  wenig  diese  Leute  — und  mit 
ihnen  viele  andere  — auch  nur  eine  Ahnung  von  dem  wahren 
Inhalt  und  Worth  der  Gedanken  Winckclmaun’s  hatten.  Diesem 
Mangel  an  Verständnifs  des  grofsen  Mannes  begegnen  wir  bis  in  die 
neuste  Zeit  hinein. 

Wenn  wir  daher  im  Verfolg  unsrer  Darstellung  darauf  verzichten, 
diese  und  andre  bornirte  Standpunkte,  welche  durch  die  ästhetischen 
Errungenschaften  eines  Winckolmann  und  seiner  grofsen  Nachfolger, 
Lessing  und  Kant,  überwunden  sind,  noch  näher  in’s  Auge  zu  fassen, 
so  ergiebt  sich  dies  aus  der  Natur  und  dem  Plan  gegenwärtigen  Ver- 
suchs einer  kritischen  Geschichte  der  Aesthetik,  wonach  wohl  die 
ungefähr  auf  dem  gleichen  Standpunkte  stehende  Aesthetik  Baum- 
gartens und  die  der  Popularphilosophen,  als  eine  ihrer  Zeit  nach  be- 
rechtigte Stufe  der  Entwicklung  des  ästhetischen  BewufsLseins,  zu 
betrachten  waren , nicht  aber  auch  die  späteren  anachronistischen 
Rückfälle  zu  einer  schon  abgethanen  und  hinter  uns  liegenden  Stufe 
der  Gesammtentwicklung  zu  berücksichtigen  sind. 
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§.38.  III.  Le  Irsing. 

1.  Allgemeiner  Standpunkt  Biographische  Charakteristik. 

228.  Indem  wir  daher  nunmehr  zu  Lessing  übergehen,  ist 
dessen  Betrachtung  unmittelbar  an  Wiuckelmann  anzuknüpfen, 
ln  der  vorläuDgen  ücborsicht  über  den  Stufengang  der  deutschen 
Aesthctik  dieser  Periode')  ist  bereits  im  Allgemeinen  die  Stellung 
Winckelmann’s  und  Lessing's  zusammen,  in  ihrem  Verhältnils  einer- 
seits zu  Baumgarten  andrerseits  zu  Kant,  als  der  Standpunkt  der 
objektiven  Kritik  und  insofern  als  zweite  Stufe  in  dem  Fertgang  dieser 
Periode  des  ästhetischen  Keflektirens  bezeichnet  und  zu  zeigen  ver- 
sucht worden,  wie  diese  objektive  Kritik  aus  der  Reaction  gegen  die 
abstrakte,  weil  unmittelbare  Vorstandesreflexion  Baumgartcu’s  — 
einer  Reaction,  welche  durch  die  Forderung  eines  weiteren  Fortgangs 
bedingt  ist  — nothwendig  sich  ergab.  Die  Popularästhetik,  obschon 
im  Grunde  nur  eine  Verwä-sserung  der  abstrakten  Schematik,  durch 
welche  Baumgarten  die  ästhetischen  GrundbegrilTe  ira  System  unter- 
zubringen  suchte,  kann  jedoch  nach  einer  Seite  hin  als  ein,  wenn 
auch  nur  negativer  Fortschritt  betrachtet  werden;  insofern  nämlich, 
als  sie  sich  von  den  Fesseln  dieser  Schematik  befreite.  Freilich 
war  diese  Befreiung  eine  ziemlich  unfruchtbare,  da  man  cs  unter- 
liofs,  sich  um  so  tiefer  in  den  Inhalt  selbst  zu  versenken.  Dennoch 
darf  man  nicht  verkennen,  dafs  die  Popularästhetik  immerhin  dadurch 
der  in  höherem  Sinne  freien,  weil  eben  mit  tieferem  Inhalt  sich 
erfüllenden  objektiven  Kritik  den  Weg  bahnte,  ja  sogar  in  der 
äuiseren  Form  des  Anschauens  und  Darstellens  nicht  selten  eine 
gewisse  Verwandtschaft  mit  ihr  zeigt,  die  man  dann  weiter  auch  in 
der  allgemeinen  humanistischen  Tendenz  beider,  sonst  so  sehr  ver- 
schiedenen Richtungen  erkennen  mag.  Nur  hieraus  ist  es  erklärlich, 
wie  z.  B.  Lossing  und  Mendelssohn  in  vollem  Ernst  zu  einem 
geistigen  Austausch,  ja  selbst  zu  einer  Sympathie  mit  einander  ge- 
langen konnten.  Sie  standen  eben  beide,  trotz  Allem,  auf  demselben 
Boden  des  humanistischen  Empfindens,  nur  dai's  dieser  Humanismus 
bei  Leasing  einen  männlich  - kräftigen , energischen  Charakter  hatte, 
während  er  bei  Mendelssohn  sich  theilweise  bis  zu  einer  weichlichen 
Schönscligkcit  abschwächte. 

Fassen  wir  nun  das  Wesen  dieser  objektiven  Kritik 
näher  in’s  Auge,  um  es  nach  seinen  bestimmenden  Momenten  zu 
betrachten,  so  ist  — wie  ebenfalls  schon  flüchtig  in  der  Einleitung 

>)  Siehe  No.  18g  und  189.  (S.  342  ff.) 
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angedeutet  wurde  — 7,uiiäcli.st  das  Eine  hervorzuheben,  dafs,  sofern 
die  liasis  des  Anschaucus  und  Rellektireus  nunmehr  total  verändert, 
uäiulieh  durchaus  substanziell  geworden  ist,  jene  Reaction  gegen  die 
voraufgehende  Stufe  auf  keine  Weise  die  Form  einer  bestimmten 
Opposition  annininit,  sondern,  wenn  auch  sich  in  Opposition  wissend, 
doch  in  äulscrlicher  ludilTcrenz  dagegen  verharrt  und,  mit  Ausnahme 
einiger  gelegentlicher  Bemerkungen  dagegen,  sie  geradezu  ignorirt. 
Sodann  ist  als  zweites  Moment  hervurzuheben , dal's  — wie  bei 
Aristoteles,  der  in  der  antiken  Aesthetik  die  analoge  Stufe  reprä- 
sentirt,  das  intuitive  Denken  — so  hier  das  rellektirende  Denken 
nicht  in  unvermittelter  Weise,  wie  bei  Bauingarteu,  auftritt,  sondern 
durchaus  an  den  gegebenen  Stoff,  an  den  substanziellen  Inhalt  der 
Kunstgeschichte  anknüpft.  Aus  der  innigen  Hingabe  an  diesen  In- 
halt allein,  d.  h.  durch  die  Vermittlung  desselben,  erhebt  es  sich 
zum  Bewul'stsein  des  sich  darin  offenbarenden  (•edankens. 

Dies  ist  das  Gemeinsame  der  Winckelraann-Lcssing'schen  Kritik. 
Es  war  hieran  noch  einmal  kurz  zu  erinnern,  weil  nur  durch  die 
scharfe  Abgrenzung  dieser  gemeinschaftlichen  Basis  nach  Aul'scn 
hin  die  nähere  Dillereuziruug  der  specifischen  Standpunkte  der  bei- 
den grofsen  Kritiker  in  voller  Bestimmtheit  aufgezcigt  werden  kann. 
Denn  es  handelt  sich  für  uns  nunmehr  um  den  Unterschied  Bei- 
der, oder,  wenn  man  will,  um  den  Fortgang  von  Winck elmann 
zu  Ucssing.  Und  hier  kann  denn  .sogleich  — ohne  dais  dadurch 
der  Bedeutung  Leasings  zu  nahe  getreten  werden  soll  — gesagt  werden, 
dais  er  durchaus  auf  den  Schultern  W in  ekel  mann’ s steht,  mit 
andern  Worten,  dais  Leasing  ohne  Winckolmann  nicht  Lessing, 
wenigstens  nicht  der  Acsthetiker  Leasing  gewesen  wäre.  Lessing 
hafte  — dies  darf  nicht  unbcrück.sichtigt  bleiben  — den  grofsen 
Vortheil  gegen  Winckclmann,  dafs  er  nicht  wie  dieser  den  gewalti- 
gen Stoff  der  antiken  Kunstwelt  — wir  sagen  absichtlich  nicht  Kunst- 
geschichte sondern  Kunstwelt,  weil  es  dabei  weniger  auf  das 
historische  Material  als  auf  die  daraus  gewonnene  Anschauung  des 
antiken  Kunstgeistes  ankommt  — erst  noch  zu  erarbeiten  hatte, 
da  derselbe  ihm  von  seinem  grofsen  Vorgänger  fast  vollständig  erar- 
beitet dargeboten  wurde.  Es  mufstc  ihm  daher  von  vornherein 
leichter  werden  als  jenem,  stets  in  diesen  AnschauungsstofT  ver- 
senkt bleibenden  Forscher,  sich  des  überwältigenden  Einflusses  des 
Stoffes  soweit  zu  erwehren,  dafs  dadurch  nicht  die  Freiheit,  Klar- 
heit und  Unbefangenheit  seines  Denkens  behindert  wurde;  leichter, 
sich  das  Material  zu  objektiviren;  leichter,  es  mit  vorurtheilsfreiercm 
Auge  zu  betrachten  und  sich  darüber  so  weit  zu  erheben,  um  auch 
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selbst  für  die  weitere  Umschau  des  kritischen  Blicks  einen  freieren 
Standpunkt  und  dadurch  einen  umfassenderen  Horizont  zu  gewin- 
nen. Selbstverständlich  war,  um  dessen  überhaupt  fähig  zu  sein,  eben 
ein  Geist  von  seiner  Schürfe  und  Energie  erforderlich;  dal's  er  aber 
diese  Eigenschaften  für  die  Aosthetik  in  so  umfassender  Weise  zu 
verwerthen  vermochte,  ja  zu  verwerthen  veranlai'st  wurde,  dies 
hat  denn  Leasing  doch  — nächst  Aristoteles  — wesentlich  der  An- 
regung Winckelmann’s  zu  danken. 

229.  Lessing’s  Leben  gehört  nicht,  wie  das  Winckelmanu’s, 
ausBchlicfslich  der  Geschichte  der  Kunstforschung,  sondern  der  all- 
gemeinen Literatur-  und  geistigen  Kulturgeschichte  des  18.  Jahr- 
hunderts an.  Wir  haben  hier  indefs  nur,  aufscr  einigen  äufserlichen 
Daten  über  sein  Leben,  von  seiner  Thütigkeit  in  Dcziehutlg  auf  die 
Kunstkritik  und  Aosthetik  zu  berichten.  — Gotlhold  Ephraim  Les- 
»iiig  ist  der  Sohn  eines  Predigers  zu  Camens  in  der  Lausitz,  da- 
selbst am  22.  Januar  1729  geboren;  besuchte  von  1741  die  Fürston- 
schule  zu  Meifsen,  von  wo  er  1746,  also  in  seinem  18.  Jahre,  zur 
leipziger  Universität  ging,  wo  er  neben  seinem  klassischen  Studium 
sich  besonders  auch  mit  dem  Theater  befalste.  Im  Jahre  1748  folgte 
er  seinem  Freunde  Mylius  nach  Berlin  und  gab  daselbst  eine  Zeit- 
schrift Beiträge  zur  Hütorie  und  Aufnahme  des  Theaters  heraus. 
1751  finden  wir  ihn  in  Wittenberg,  wo  er  sich  mit  spanischer  Li- 
teratur beschäftigte;  jedoch  kehrte  er  schon  1753  nach  Berlin  zu- 
rück, wo  er  die  „gelehrten  Artikel*  für  die  Vossischc  Zeitung  schrieb 
und  viel  mit  Nicolai,  Mendelssohn,  Ramlor  u.  A.  verkehrte. 
Als  Begleiter  eines  jungen  Kaufmanns  trat  er  eine  Reise  in’s  Aus- 
land an,  kam  aber  wegen  Ausbruch  des  siebenjährigen  Krieges  nur 
bis  Amsterdam  und  kehrte  dann  nach  Leipzig  zurück.  Im  Jahre 
1758  siedelte  er  wieder  nach  Berlin  über  und  gab  mit  Nicolai  die 
Literaturbrie/e  heraus;  1760  begleitete  er  den  General  Tauenzien 
nach  Breslau  in  der  Eigenschaft  eines  Gouvernementssekretärs  und 
blieb  daselbst  fünf  Jahre,  worauf  er  zunächst  wieder  nach  Berlin, 
sodann  nach  Hamburg  sich  begab,  um  an  der  Gründung  der  National- 
bühne daselbst  thätigen  Anthcil  zu  nehmen.  Enttäuscht  über  manche 
Pläne,  war  er  im  Begriff,  Deutschland  ganz  zu  verlassen,  um  sich 
nach  Italien  zu  begeben,  als  er  die  ihm  angebotene  Ernennung  zum 
Bibliothekar  der  berühmten  wolffenbüttler  Bibliothek  aunahm.  Später 
jedoch  wurde  ihm  durch  den  Prinzen  Leopold  von  Braunschweig 
die  Gelegenheit  geboten,  Italien  zu  besuchen;  und  so  kam  er  1775 
nach  dem  gelobten  Laude  der  Kunst,  kehrte  aber  doch  bald  wieder 
nach  Wolffenbüttel  zurück,  wo  er  die  Wittwe  seines  Freundes  Kö- 
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nig  aus  Hamburg  heirathete.  Schon  1778  jedoch  starb  seine  Frau, 
und  er  selbst  nicht  lange  darauf  am  15.  Februar  1781. 

230.  Wie  bei  Winclcclmann  ist  auch  bei  Lessing  für  das 
nähere  Verständnils  seines  Aesthetisirens,  und  zwar  sowohl  dem 
Inhalt  wie  der  Form  nach,  eine  kurze  Charakteristik  seines  inneren 
Wesens  nicht  zu  umgehen.  Glücklicherweise  bietet  dieselbe  keinerlei 
psychologische  .Schwierigkeiten  dar,  welche,  wie  bei  Winckelmann 
zvun  Theil  in  der  Zeit  wurzelnd,  für  unsere  heutige  Anschauung 
problematisch  erschienen.  Lessing’s  Wesen  ist  so  einfach,  die  ganze 
Weise  seines  Empfindens  und  Denkens  liegt  in  so  völliger  Durch- 
sichtigkeit, in  so  alpenluftartiger  Klarheit  und  Bestimmtheit  vor  uns, 
und  diese  Klarheit  ilielst  so  ganz  aus  einer  und  derselben  tiefen 
zwar,  aber  keineswegs  dunkeln  Quelle,  dafs  für  umschweifige  Er- 
klärungen von  Besonderheiten  oder  gar  Sonderbarkeiten  gar  kein 
Anlafs  gegeben  ist  — Man  hat  sich  mit  Lessing  viel  Mühe  gegeben, 
und  gewifs  verdient  er  sie  auch  in  hohem  Maafse,  denn  er  kann  — I 

wie  als  die  reifste  Frucht  der  Verstandeskultur  des  18.  Jahrhupderts  ! 

— so  zugleich  als  der  edelste  Kern  (und  die  Frucht  enthält  ja 
immer  den  .Saamen  zu  neuer  Entwicklung),  ja  schon  als  die  erste  ■ 

Blüthe  jener  neuen  Entwicklungsphase  betrachtet  werden,  welche  , 

das  goldne  Zeitalter  unsrer  Nationalliteratur  umfafst.  Allein  die  ‘ 

Mühe,  welche  man  sich  mit  Lessing  gegeben,  hat,  in  dem  Streben, 
recht  Vieles  und  Mannigfaltiges  in  ihm  zu  entdecken,  sich  oft  auf 
Abwege  verirrt;  man  hat  in  Lessing  hineingeklOgelt  und  heraus- 
kommentirt,  was  gar  nicht  — und  zum  Glück,  kann  man  sagen  — 
in  ihm  liegt,  nicht  in  ihm  liegen  kann.  — Lossing  gehört  zu  den  , 

im  Altcrthum  häufiger,  in  der  modernen  Zeit  sehr  selten  auftreten-  I 

den  homogenen,  in  sich  gediegenen  Naturen,  die  wie  aus  einem  | 

Gufs  dastehen  und  deren  Wesen  in  einem  einzigen,  einfachen  Prin-  j 

zip  wurzelt.  Wenn  man  die  .seit  der  Reformation  fortwährend  zu-  | 

nehmende  Tendenz  verständiger  Reflexion  als  das  wesontlicho  und 
die  gesammte  geistige  Thütigkeit  bestimmende  Element  in  der  Denk- 
weise des  18.  Jahrhunderts  betrachten  darf,  so  kann  mau  von  Les- 
sing sagen,  dafs  in  ihm  diese  Richtung  zur  höchsten  Reinheit  und 
Freiheit  sich  erhob  und  verkörperte.  Er  ist  wesentlich  Verstandes- 
mensch, aber  nicht  im  Sinne  des  sogenannten  „gesunden  Menschen- 
verstandes“ allein,  welcher  wesentlich  die  Bornirtheit  der  verstän- 
digen Reflexion  repräsentirt  und  also  eine  untergeordnete  Form  und  . ' 

Stufe  der  Verständigkeit  ist,  sondern  in  dem  höhern  Sinne,  dafs  der  ^ 
Verstand  in  ihm  zu  vollster  Klarheit  und  Schärfe  sich  entwickelt, 
zu  einer  Schärfe,  deren  Feinheit  nach  gewissen  Seiten  hin  nahe  an  ' 
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die  Sicherheit  des  intuitiven  Denkens  hinanreicht.  Diese  auTser- 
ordcntliche  Hohe  der  Verstandesbildung  unterscheidet  sich  in  den 
Resultaten  ihres  Schaffens  zuweilen  nur  unmerklich  von  der 
schöpferischen  Thiitigkeit,  sei  es  des  künstlerischen  Genius  sei  es 
des  spekulativen  Deukers,  oder  um  uns  populär  auszudrücken:  ein 
Werk  Lessing's  — gehöre  dies  nun  dem  poetischen  oder  dem  kriti- 
schen Gebiet  an  — steht  vor  uns,  ebenso  wie  er  selbst  wie  aus 
einem  Guts,  so  aus  einem  ErguJs;  einfach,  klar,  organisch  in  sich 
vollendet,  kurz  als  ein  Meisterstück,  dem  man  die  Schwierigkeit  des 
Mächens  nicht  ansieht.  Aber,  cs  ist  doch  ein  Unterschied  da,  und 
dieser  liegt  eben  darin,  dafs  dieses  Werk  trotz  seiner  scheinbaren 
Einfachheit  entweder  das  Produkt  vielfachen  Ueberlegens,  unend- 
lichen, bis  in’s  kleinste  Detail  sich  erstreckenden  Eritisirens,  d.  h., 
mit  einem  Wort,  ein  Produkt  der  verständigen  RolIc.\ion  oder  aber 
eines  allerdings  freien  Sich-Ergehens  des  kritischen  Gedankens  ist, 
dann  aber  auch  in  aphoristischer,  unsystematischer,  dem  substan- 
ziellen Denken  nicht  adäquater  Form  auftritt. 

Es  ist  nun  lediglich  die  Konsequenz  dieses  Standpunktes,  dal's 
auf  solcher  Höhe  der  Vcrstaudesbildung,  wo  das  Urtheil,  als  Pro- 
dukt der  eminent  kritischen  Thätigkeit  seines  Geistes,  die  gröl'st- 
mögliche  Klarheit  und  Reinheit  erreicht.  Alles,  was  an  Vorurtheil 
anklingt,  als  unwahr  und  bornirt  abgestreift  wird:  und  so  gewinnt 
seine  Reflexion . zugleich  eine  Freiheit  und  mit  dieser  Freiheit, 
nach  der  subjektiven  Seite  hin,  eine  Kraft  und  Lauterkeit  der 
Ueberzeugung,  welche  ihn  zum  echten  Vorkämpfer  des  llumanis- 
mus,  zum  wahrhaften  Ritter  des  Geistes  in  dem  erbitterten  Kampfe 
gegen  Dornirtheit,  abstrakte  Autorität  und  Heuchelei  jeder  Art  stem- 
pelt. Zweitens  aber  ist  es  als  eine  weitere  Konsequenz  dieser  Vor- 
urtheilsfrcihcit  zu  betrachten,  wenn  er  über  sich  selbst  völlig  klar 
ist,  sich  keinerlei  Illusionen  über  die  Quelle  sowohl  wie  über  die 
Qualität  und  den  Umfang  seiner  geistigen  Thätigkeit  hingiebt;  und 
dieser  Punkt,  über  den  er  sich  mit  derselben  Rücksichtslosigkeit 
ausgc.sprochcn,  die  überhaupt  seine  Art  und  Weise  ist,  wo  es  sich 
um  Feststellung  objektiver  Wahrheiten  handelt,  ist  es,  welcher  sei- 
nem Aussprechen,  auch  nach  der  ethischen  Seite  hin,  das  Gepräge 
jener  krystallhellen  Durchsichtigkeit  aufdrückt,  die  hier  als  specifi- 
schc  Ehrlichkeit  und  Ehrenhaftigkeit  zur  Erscheinung  kommt. 

Wenn  nun  jener  Behauptung,  dal’s  das  Wesen  des  Lessing'schon 
Geistes  in  der  zur  höchsten  Klarheit  gediehenen  V^erstandesrellexion 
beruht,  die  Thatsachc  entgegenzustehen  scheint,  dafs  er  neben  Güthe 
und  Schiller  als  einer  unsrer  gröfsten  Dichter  genannt  wird,  so 
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kann,  statt  dies  zu  bestreitem  oder  zu  erklären,  einfach  an  ihn  sel- 
ber deshalb  apellirt  werden.  „Man  erweist  mir“  — äufsert  er  sich 
im  Schlufswort  der  „Hamburgischen  Dramaturgie“  — „zwar  manch- 
„mal  die  Ehre,  mich  für  einen  Dichter  zu  erkennen.  Aber  nur, 
„weil  man  mich  verkennt..  Nicht  jeder,  der  den  Pinsel  in  die 
„Hand  nimmt  und  Farben  verquistet,  ist  ein  Maler.  Die  ältesten 
„von  meinen  dramatischen  Versuchen  sind  in  .Tahren  hingeschrieben, 
„in  welchen  man  Lust  und  Leichtigkeit  für  Genie  hält.  Was 
„in  den  neueren  Erträgliches  ist,  davon  bin  ich  mir  sehr  bewufst, 
„dafs  ich  es  einzig  und  allein  der  Kritik  zu  danken  habe. 
„Ich  fühle  die  lebendige  Quelle  nicht  in  mir,  die  durch  eigne 
„Kraft  in  so  reichen,  so  frischen,  so  reinen  Strahlen  aufschiel'st:  ich 
„mul’s  Alles  durch  Druckwerk  und  Röhren  aus  mir  heraus- 
„prossen.  ...  Ich  bin  daher  immer  beschämt  oder  verdriefslich 
„geworden,  wenn  ich  zum  Nachtheil  der  Kritik  etwas  las  oder  hörte. 
„Sie  soll  das  Genie  er.sticken;  und  ich  schmeichelte  mir,  etwas  von 
„ihr  zu  erhalten,  was  dem  Genie  sehr  nahe  kommt“.  — Es  ist 
wunderbar,  wie  haarscharf  hier  Lessing  über  den  Gegensatz  zwi- 
schen Genie  und  Kritik  und  seine  Stellung  zu  beiden  urtheilt;  denn 
Dies  ist  eben  bei  ihm  charakteristisch,  dafs  seine  „Kritik“  zu  einer 
so  hohen  Ausbildung  gelangte,  dafs  sie  fast  das  Genie  ersetzte,  so 
dafs  man  es  dem  Produkt  schlicfslich  nicht  mehr  ansah,  ob  es  aus 
der  einen  oder  der  andern  Thätigkeit  des  Geistes  hervorgegangen 
war.  Er  fährt  fort:  „Ich  bin  ein  Lahmer,  den  eine  Schmähschrift 
„.auf  die  Krücke  unmöglich  erbauen  kann.  Doch  freilich,  wie  die 
„Krücke  dem  Lahmen  wohl  hilft,  sich  von  einem  Orte  zum  andern 
„zu  bewegen,  aber  ihn  nicht  geschickt  zum  Laufen  machen  kann: 
„so  auch  die  Kritik.  . Wenn  ich  mit  ihrer  Hülfe  etwas  zu  Stande 
„bringe,  welches  besser  ist,  als  cs  Einer  von  meinen  Talenten  ohne 
„Kritik  machen  würde:  so  kostet  cs  mir  so  viel  Zeit,  ich  mufs  von 
„andern  Gesch.äften  so  frei,  von  unwillkürlichen  Zerstreuungen  so 
„ununterbrochen  sein,  ich  mufs  meine  ganze  Belesenheit  so  gegen- 
„wärtig  haben,  ich  mufs  bei  jedem  Schritt  alle  Bemerkungen,  die 
„ich  jemals  über  Sitten  und  Leidenschaften  gemacht,  so  ruhig  durch- 
„laufen  können,  dafs  zu  einem  Arbeiter,  der  ein  Theater  mit  Neuig- 
„keiten  unterhalten  soll.  Niemand  in  der  Welt  ungeschickter  sein 
„k.ann,  als  ich.  . . Ich  glaube  die  dramatische  Dichtkunst  studirt  zu 
„haben,  und  was  mich  versichert,  dafs  ich  das  Wesen  derselben 
„nicht  verkenne,  ist  dieses,  dafs  ich  es  vollkommen  so  erkenne,  wie 
„es  Aristoteles  aus  den  unzähligen  Meisterstücken  der  griechischen 
„Bühne  abstrahirt  hat.  Und  ebendeshalb  wage  ich  hier  eine  Aeufse- 
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„rung  zu  thun,  man  mag  sic  nehmen,  ^vie  man  will:  man  nenne 
„mir  das  Stück  des  grofseu  Corneille,  welches  ich  nicht  besser 
„machen  wollte.  Was  gilt  die  Wette?  — Doch  nein,  ich  wollte 
„nicht  gern,  dal's  mau  diese  Aoul'serung  für  Prahlerei  nähme.  Man 
„merke  also  wohl,  was  ich  hinzusotze:  Ich  werde  es  zuverlälsig 
„besser  machen  — und  doch  noch  lange  kein  Corneille  sein  — 
„und  doch  noch  lange  kein  Meisterstück  gemacht  haben.  Ich  werde 
„es  zuverlälsig  besser  machen  — und  mir  doch  wenig  darauf  ein- 
„bildcn  dürfen.  Ich  werde  nichts  gethan  haben,  als  was  jeder  thun 
„kann,  der  so  fest  an  den  Aristoteles  glaubt  wie  ich^. 

Diese  Selbstkritik  Lcssing’s  überhebt  uns  nach  dieser  Seite  hin 
jeder  weiteren  Erklärung;  allein  weit  entfernt,  dafs  durch  den  Man- 
gel jenes  cigcuthümlichcu  Hauchs  intuitiver  Unmittelbarkeit,  der 
wie  funkelnder  Schmettcrlingsflügclstaub  auf  den  Werken  des  ge- 
bornen  Dichters  liegt  und  ihnen  jenen  wunderbaren  Zauber  ver- 
leiht, welcher  ebenso  unverkennbar  wie  unbegreiflich  ist,  Lcssing’s 
poetische  Erzeugnisse  an  Bedeutung  verlieren:  nein,  die  Bewunde- 
rung für  die  Elasticität  und  Feinheit  seines  Verstandes,  der  aus 
eigne^,  Kraft  sich  bis  zu  einer  Höhe  zu  erheben  vermochte,  dafs  er 
in  den  Resultaten  seines  Wirkens  vom  schöpferischen  Genie  kaum 
mehr  zu  unterscheiden  ist,  mufs  deshalb  nur  um  so  greiser  und 
unbedingter  sein. 

Ganz  ähnlich  nun,  wie  sich  Lessing  zur  Poesie  verhält,  ver- 
hält er  sich  auch  zur  Philosophie;  nur  dafs  er  hierüber  nicht  ein 
so  scharfes  Bewul'stsein  haben  konnte,  weil  man  bis  dahin  upter 
„Philosophie“  eben  nichts  Anders  verstand  als  das  rctlektircndc  Ver- 
halten des  Denkens  zum  Objekt,  mit  einem  Worte  die  Reflexion. 
Allein  cs  giebt,  ebenso  wie  es  über  die  aus  der  Kritik  stammende 
Poesie  hinaus  eine  unmittelbar  schöpferische  dichterische  Kraft  giebt, 
so  auch  über  die  Philosophie  des  reflektirenden  Vorstandes  hinaus 
eine  unmittelbar  .schöpferische  Kraft  des  Denkens,  eine  Intuilivität 
der  denkenden  Vernunft,  welche,  auch  in  der  wesentlich  enthusiasti- 
schen Form  ihrer  Thätigkeit,  grofso  Verwandtschaft  mit  der  dichte- 
rischen Schöpfungskraft  hat.  „Im  Genius“  — sagt  daher  Jean 
Paul')  sehr  richtig,  „stehen  alle  Kräfte  auf  einmal  in  Blüthe“, 
und  setzt  in  einer  Anmerkung  hinzu:  „Dies  gilt  vom  philosophischen 
„ebenfalls,  den  ich  vom  poetischen  nicht  speciflsch  unterscheiden 
„kann.  Die  erfindenden  Philosophen  waren  alle  dichterisch,  d.  h. 
„die  ächt-systematischen.“  — Lessing  nun  besafs  solche  Intuitivität 
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weder  als  Dichter  noch  als  Philosoph,  auch  Kant  nicht,  obschon 
dieser  sich  durch  die  Kraft  seiner  Kritik  eben  so  nahe  zur  Höhe 
des  spekulativen  Denkens  erhob,  wie  Leasing  durch  die  Kraft  der 
seinigen  zu  der  Höhe  des  poetischen  Schaffens.  — Will  man  die- 
ses Kulminiren  der  freien  Reflexion  als  ^.kritisches  Genie“  bezeich- 
nen, so  ist  dagegen  nichts  zu  sagen,  aber  die  Art  der  Thätigkeit 
ist  beim  Genie  eine  andere  als  bei  der  Reflexion.  Wodurch  unter- 
scheidet sich  Schiller  von  Göt^e  anders  als  durch  solche  refle.xive 
Genialität  gegen  die  intuitive? 

Weshalb  Lossing  trotz  der  Klarheit  und  Freiheit  seines  Rc- 
flektirens  doch  nicht  in  die  volle  Tiefe  des  Wesens  der  Schönheit 
eindringen  konnte,  ist  hieraus  erklärt;  inwiefern  er  aber  in  der  Thal 
es  nicht  vermocht  hat,  und  wo  die  Grenze  liegt,  bis  zu  welcher  er 
vorzudringen  im  Stande  war,  wird  die  Betrachtung  seiner  .ästheti- 
schen Erörterungen  aufzuzcigen  haben.  Ehe  wir  indefa  zu  dieser 
übergehen,  ist  noch  ein  Wort  über  die  besondere  Stellung  seiner 
Kritik,  nach  Inhalt  und  Form,  zu  der  seines  grolsen  Vorgängers 
Winckel  mann  zu  sagen,  welcher  gleichsam  wie  ein  neuer  „Johan- 
nes in  der  Wüste“  ihm  den  Weg  gebahnt  hat  zur  Befreiung  der 
Reflexion  von  den  Fesseln  der  Schematik  und  vorurtheilsvollen  Bor- 
nirtheit  seines  Jahrhunderts. 

2.  Stellnag  Lessiogs  zd  WinckelDsnn. 

231.  In  ihrer  ästhetischen  Ueberzeugung  auf  demselben  Boden 
stehend,  nämlich  auf  dem  der  antiken  Kunstanschauung,  deren  wc- 
scnllichstes  Princip  die  „plastische  Gestaltung  nach  Maafsgabo  der 
Idee“,  also  die  objektive  Schönheitsform  der  menschlichen 
Gestalt  ist,  haben  Winckolmann  und  Leasing  einmal  das  negativ 
Gemeinsame,  dafs  sie  für  das  lyrische  Element  in  der  Kunst  über- 
haupt wenig  Interesse  zeigen,  ja  daCs  ihr  Sinn  eigentlich  dafür  ver- 
schlossen ist.  Dieses  lyrische  Element  als  Form  subjektiver  Schön- 
heitsempflndung  kann  in  der  Architektur  noch  gar  nicht,  in  der 
Plastik  nur  in  allerdi.skretester  Weise  zur  Wirkung  gelangen  und 
tritt  zuerst  in  der  als  specifischer  Kunstanschauungssphärc  wesent- 
lich nachantiken  Malerei,  und  auch  hier  als  besondere  Gattung 
(nämlich  als  Landschaftsmalerei)  erst  spät  auf.  In  der  Musik,  welche 
in  der  begrifflichen  Genesis  der  Künste  zunächst  der  Malerei  kommt, 
bildet  es  dagegen  die  Grundtendenz  der  ganzen  Anschauungsweise 
und  .scheidet  sich  endlich  in  der  Poesie  zu  einer  im  eminenten 
Sinne  specifischen  Gattung  aus,  die  nun  auch  den  von  der  Musik 
(Lyra^  entlehnten  Namen  „Lyrik“  in  solchem  bestimmten  Sinne  für 
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die  rein  subjektive  Schönhoitsompfindung  in  Anwendung  bringt.  In 
der  Poesie  treten  so  „Lyrik“,  »Epik“  und  „Dramatik“  den  ent- 
sprechenden Gattungen  der  Malerei,  nämlich  der  Landschaft,  dem 
Genre  und  der  Historienmalerei,  völlig  koordinirt  gegenüber. 
Da  die  Frage  über  diesen  Parallelismus  später  im  System  selbst 
näher  zu  betrachten  ist,  so  soll  hier  nur  darauf  hingedeutet  werden, 
dafs,  wenn  Winckclmann  und  Leasing  an  die  .Landschaft  und  das 
Genre  gewissormafson  gar  nicht  glaubten,  d.  h.  sie  nur  als  unter- 
geordnete, der  Kunst  .streng  genommen  unwürdige  Darstellungsgebiete 
betrachteten,  die  Historienmalerei  dagegen  rein  vom  kompositionellen 
Gesichtspunkt,  d.  h.  von  dem  der  objektiven  Schönheitsform  auf- 
fafsten,  dies  lediglich  daraus  zu  erklären  ist,  dal's  sie  überhaupt  das 
Malerische  als  eine  dem  Plastischen  gegenüberstehende  speci- 
fische  Form  des  künstlerischen  Anschauens  nicht  erkannten  und 
anerkannten.  Daher  die  für  die  Farbe  als  künstlerisches  Wirkungs- 
mittel  nicht  schmeichelhaften  Bemerkungen  Beider  und  ihre  einseiti- 
gen Ansichten  von  der  Aufgabe  der  Malerei,  daher  besonders 
Lessing’s  Antipathie  gegen  das  Kolorit  und  seine  stete  Betrachtung 
der  Malerei  vom  blofsen  Gesichtspunkt  der  Koitiposition,  daher  end- 
lich auch  Beider  Verachtung  der  Laudschaftsmalerei  und  des  Genres.  * 
Auf  dieser  gemeinschaftlichen  Basis  gehen  sie  nun  aber  doch 
in  eine  Differenz  auseinander,  indem  Winckelmann,  allzu  un- 
bedingt in  den  StolT  versenkt,  sein  Interesse  fast  ausschliefslich  der 
Plastik  widmete,  während  Lessing,  zu  einer  gröfscren  Freiheit 
vom  Stoff  gelangend  und  namentlich  durch  das  Studium  des  Aristo- 
teles geläutert,  sowie  durch  eigne  Neigung  zur  Poesie  hinzugezogen, 
seine  Aufmerksamkeit  hauptsächlich  dem  Drama  zuwandte,  das 
übrigens  in  der  Antike  hinsichtlich  des  Inhalts  mit  der  Plastik  voll- 
ständig in  demselben  Boden  wurzelte.  — So  liegt  bei  Winckel- 
mann der  Schwerpunkt  in  der  Beschäftigung  mit  der  Plastik, 
bei  Lessing  in  der  mit  dem  Drama,  und  für  Beide  gab  die 
Malerei,  und  zwar  natürlich  die  Historienmalerei,  freilich  auch  hier 
wieder  nur  die  formale  Seite  derselben,  das  Vcrgleichungsmoment 
ab.')  Auf  diese  Weise  erklärte  sich  das  strenggenommene  auffallende 
Faktum,  dafs  das  ästhetische  Hauptwerk  Lessing’s,  der  „Laokoon“, 
seinen  Haupttitel  einem  plastischen  Werke  verdankt,  während  es 
dem  Specialtitel  nach  eine  Vergleichung  zwischen  zwei  davon  ganz 


*)  Galirau«r  in  seiner  Bearbeitung  des  II.  Bandes  von  Dauzel'a  (S.  21) 

erkennt  diesen  bedentangsrollcn  Unterschied  nicht  und  stimmt  ohnehin  bini*1cht)ich 
WinckelmaDD’a  in  den  konventioDelUo  Ton  Uber  den  vorgeblichen  Eindufs  Oesera 
a.  U «io. 
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verschiedenen  Künsten,  nämlich  der  Malerei  und  Poesie,  anstellt. 
In  der  That  aber  ist  diese  Differenz  nur  eine  scheinbare,  da  der 
fundamentale  Gesichtspunkt  für  die  Betrachtung  dieser  wie  aller  an- 
dern Kunstgebieto  bei  Lessing  ebenfalls  durchaus  derselbe,  nämlich 
der  der  idealen  Gestaltung  als  objektiver  Schönheitsform,  ist. 
— Hierin  liegt  nun  — aber  auch  schon  bei  Winckelmann  — einer- 
seits der  grofsc  Fortschritt  gegen  das  frühere  abstrakte  Redektiren 
über  allgemeine  Kategorien,  andrerseits  aber  auch  ihre  Grenze,  näm- 
lich die  Nichtberücksichtigung  der  subjektiven  Schönheitsform  oder 
des  lyrischen  Elements  der  Kunstanschauuug,  sowie  der  Subjektivi- 
tät des  Anschauens  als  Grund  der  Schönheitsempfindung  überhaupt. 
Diese  negative  Seite  ihres  Standpunkts  ist  es  denn  auch,  wie  wir 
sehen  werden,  welche  ein  Fortgehen  zu  einer  höheren  Entwicklung 
der  Schönheit-sidee  fordert;  eine  Forderung,  die  später  durch  Kant 
erfüllt  wird. 

Zweitens  aber  was  Leasing  im  Besondern  betrifft,  so  enthält 
seine  Aesthetik  gegen  die  Winckclmanns  den  doppelten  Fortschritt, 
dafs  sie,  obschon  auf  derselben  Grundlage  ruhend,  doch  einmal,  hin- 
sichtlich der  formalen  Behandlung,  eine  schärfere  Begrenzung  der 
Begriffe,  eine  aulserordcntliche  Klarheit  in  der  Gruppirung  der  Ge- 
bieto  überhaupt  erreicht,  sodann,  hinsichtlich  des  Inhalts,  dals  sie 
oben  das  Form-Princip  von  der  steten  Beschränkung  auf  die  Plastik, 
als  dieser  besondern  Kunstgattung,  befreit  und  es  als  ein  allgemei- 
nes auch  auf  die  anderweitigen  Gebiete,  zunächst  auf  das  Drama, 
zur  Anwendung  bringt.  — Nach  dieser  nothwendigon  Fesstellung 
des  Verhältnisses  zwischen  den  ästhetischen  Standpunkten  von  Les- 
sing und  Winckelmann  können  wir  nun  auf  eine  nähere  Betrachtung 
der  kunstphilosophischen  Ansichten  dos  Ersteren  näher  oingehen, 
wobei  die  zweifache  Bemerkung  nicht  überflü.ssig  erscheint,  einmal 
dafs  wir  cs  hier  nur  mit  seinen  in  Form  von  bestimmten  Kunst- 
gosetzen  ausgesprochenen  üoberzeugungen  über  das  Wesen  der 
Kunst,  ihre  Aufgabe  und  ihre  Gliederung  zu  thun  haben 
können;  sodann,  dals,  gerade  wie  bei  Winckelmann  und  aus  den- 
selben Gründen  wie  dort,  nicht  von  den  allgemeinen  Vorstellungen 
über  Schönheit  auszugehen  ist,  sondern  vielmehr  von  den  positiven 
Betrachtungen  über  die  Künste,  woran  sich  nur  gleichsam  gelegent- 
liche Ansichten  über  allgemeine  Begriffe,  z.  B.  über  das  Schöne,  die 
Anmuth,  das  Erhabene  u.  s.  f.  auknüpfen. 

Die  hiehorgohörigen  Hauptschrifton  Lessings,  in  denen  er  seine 
ästhetischen  Ueborzeuguugen  niedorgelegt,  sind  der  „Laokoon“  und 
die  „ Uamburgischo  Dramaturgie“,  sodann  einzelne  Abhandlungen, 
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z.  B.  ,Wio  die  Alten  den  Tod  gebildet“,  ,Ueber  die  Fabel  und 
das  Epigramm“  und  mehre  Einzelbemerkungen  in  den  „Kollektanen“. 

3.  Zur  Geschichte  der  Frage  Qber  die  Grenzen  der  Malerei  nnd  Poesie. 

232.  Um  zunächst  einen  Rückblick  auf  die  geschichtliche 
Motivirung  von  Lcssing’s  .Ansichten  über  Malerei  und  Dichtkunst  zu 
werfen,  so  ist  zu  bemerken,  dals  die  Frage  nach  dem  Verhältnil’s 
der  Malerei  zur  Poesie  schon  damals  keineswegs  neu,  im  Gegen- 
theil  eine  vielfach  behandelte  war.  Bald  wollte  man  die  Poesie 
auf  die  Malerei,  bald  diese  auf  jene  zurückführeu,  einmal  hiels  es, 
„die  Malerei  sei  eine  stumme  Dichtkunst“,  danp  wieder,  „die  Poesie 
sei  eine  redende  Malerei“.  Die  erste  Ansicht  wird  z.  B.  von  dem 
Italiener  Lodov.  Dolce  vertreten,  welcher  in  seinem  Buche  Dialogo 
dell<i  Pittura,  intitolato  F Aretino  (Firenzi  1735)  unter  Hinweisung 
auf  Ariost  das  Lob  der  Dichtkunst  darauf  begründet,  dals  sie  gut 
zu  malen  verstehe.  Ja,  Dolce  erinnert  sogar  an  den  Laokoon  als 
ein  Vorbild  für  die  bekannte  Stelle  im  Virgil.  Aehnliche  Ansichten 
stellten  die  Engländer  auf,  z.  B.  Spenco,  Addison,  Ilurd, 
Wobb.  Dem  entgegengesetzt  weist  der  Graf  Caylus  in  seinem 
AVerke  Tableaua:  tirh  Je  V IliaJe  et  de  F Odyssee  d’llomdre,  et  de 
FEniide  de  Virgile  die  Maler  wieder  an  die  Dichter,  indem  er  es 
geradezu  als  die  Aufgabe  der  Malerei  hinstellt.  Dichterstellen  zu 
illustrircn.  Allo  diese  Schriftsteller  hat  Lessing  gekannt  und  er- 
wähnt die  meisten,  zum  Thoil  ausführlich,  im  Laokoon,  indem  er 
ihre  Einseitigkeit  aufdeckt.  Allein  es  gab  auch  Stimmen,  welche 
von  den  „Grenzen“  der  Malerei  und  Dichtkunst  sprachen,  z.  B.  der 
Abbe  Dubos'),  welcher  in  seinen  Ri’jlejrio7u  darauf  aufmerksam 
naacht,  dafs  „die  Poesie  gegen  die  Malerei  bei  der  Schilderung  des 
„Erhabenen  dadurch  im  Vortheil  sei,  dafs  diese  nur  einen  Moment 
„der  Handlung  darstellen  könne’)“.  Auch  Hagedorn  spricht  sich 
ganz  im  Lessiug’schen  Sinne  (aber  vor  ihm)  in  .seinen  Betrachtungen 
über  die  Malerei  hinsichtlich  jener  Frage  aus.  Auf  diese  „Betrachtun- 
gen“ Bezug  nehmend  macht  Woil’se  in  einem  Briefe  an  Klotz  vom 

5.  April  176G  (also  ebenfalls  vor  dem  Erscheinen  des  Laokoon) 
Jacobi  einen  A'orwurf  darüber,  dafs  er  das  Gemälde  des  Gucrcino, 
die  Dido  darstellend,  deshalb  tadele,  weil  er  die  Stelle  des  Virgil 

')  Vergl.  oben  No.  168.  — *)  DnT»  Lcsaing  Duboa  »ehr  wohl  gekaout  habe, 
obgleich  er  ihn  nirgentiM  erwähnt,  gebt  an«  einem  nriefe  Schatfners  an  Herder  vom 

6.  Aagaat  1766  hervor,  worin  es  heifst:  „Nur  tadle  ich  an  Lessing,  dafs  er  nicht  den 
„,du  ßoü  and  Webb  aÜegirt,  da  er  doch  beide  sehr  stark  genutzt  und  ihnen  die 
„feinsten  Bemerkungen  abgelehnt  hat**.  ~ Vergl.  Danzel  L€4$ing  Tbl.  IL  S.  17. 
(bearbeitet  von  Gnbrauer). 
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nicht  besser  benutzt  habe,  und  fährt  dann  fort:  „Ich  glaube,  dafs 
„der  Maler  vollkommen  Recht  hat.  Es  giebt  gewisse  Grenzen  in 
„der  Malerei  und  Poesie,  soviel  sie  sonst  Aohnlichkeit  mit  ein- 
„ander  haben,  wo  sie  von  einander  abgeben  und  die  man 
„nicht  überschreiten  darf“,  wobei  er  auf  Winckelmann  ver- 
weist. — Dies  dürfte  genügen,  um  zu  zeigen,  dal's  der  Gedanke 
selbst  — nämlich  die  Abgrenzung  zwischen  Malerei  und  Poesie  — 
keineswegs  von  Lessing  zuerst  gefal'st  ist,  wenn  er  auch  aller- 
dings von  ihm  zuerst  in  scharfer  Weise  nach  allen  Seiten  hin  be- 
leuchtet wurde. 

Da  übrigens  jene  Ansicht  von  dem  malerischen  Charakter  der 
Poesie  sich  auch  in  der  Weise  des  damaligen  Poetisirens  selbst  aus- 
sprach, wie  z.  R.  in  Kleist’s  „Frühling“,  so  war  Dem  gegenüber 
Lessing,  wenn  er  das  „malende  Gedicht  als  ein  Gastgobot  aus  lauter 
„Brühen“  erklärte  und  dem  eben  erwähnten  Gedicht  allen  Plan  ab- 
sprach, nicht  nur  in  seinem  Recht,  sondern  übte  auch,  trotz  Iler- 
der’s  Besorgnifs,  der  aus  solchem  Princip  ein  „wahres  Blutbad  unter 
„den  Dichtern“  befürchtete,  einen  höchst  wohlthätigcn  und  nach- 
haltigen Einflufs  auf  die  Reinigung  der  Poesie  aus.  Auch  Göthe 
erkannte  dies  für  sich  in  vollstem  Maalso  an.  — Allein  für  uns 
kommt  doch  zunächst  der  speciflsche  Standpunkt  in  Betracht,  den 
Lessing  in  ästhetischer  Beziehung  zu  der  Frage  einnimmt;  und 
hier  ist  denn  allerdings  darauf  aufmerksam  zu  machen,  dafs  es  ihm 
hauptsächlich,  im  Gegensatz  zu  der  behaupteten  Aehnlichkeit  der 
beiden  Gebiete,  auf  ihre  Verschiedenheit  oder,  wie  er  sagt,  auf 
ihre  „Grenzen“  ankommt:  „Die  Aehnlichkeit  von  Poesie  und  Male- 
rei“ — .sagt  er  — „ist  oft  genug  berührt  und  ausgeführt  worden, 
„aber  nie  mit  derjenigen  Genauigkeit,  die  allen  üblen  Einflüssen 
„auf  die  eine  oder  andere  hätte  Vorbeugen  können“.  Er  wolle  da- 
her „die  Medaille  einmal  umkehren  und  die  Verschiedenheit  erwägen, 
„um  zu  sehen,  ob  daraus  sich  nicht  Gesetze  ergeben,  die  jeder 
„eigenthümlich  sind  und  sie  einen  ganz  andern  Weg  zu  betreten 
„nöthigen,  als  ihre  Schwester  betritt,  wenn  sie  wirklich  den  Titel 
„einer  Schwester  behaupten  und  nicht  in  eine  nachäffciide  Buhlerin 
„ausarten  soll“.  — Der  richtige  Weg  wäre  aber  vielmehr  der  ge- 
wesen, von  Innen  heraus  jedes  Gebiet  seinem  wahren  Wesen  nach 
zu  begreifen,  woraus  sich  dann  sowohl  die  Aehnlichkeiten  wie  die 
Verschiedenheiten  ganz  von  selbst  ergeben  haben  würden.  Sofern 
also  Lessing  ausschliel'slich  den  Standpunkt  der  „Verschiedenheit“ 
zum  Ausgangspunkt  einnimmt,  stellt  er  sich  nur  auf  die  andere 
Seite  der  Frage  und  verfallt  dadurch  hinsichtlich  der  anderweitigen 
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Gliederung  der  Künste,  z.  B.  hinsichtlich  der  Grenzen  der  Plastik 
und  Malerei,  in  denselben  Fehler,  den  er  Andern  in  Bezug  auf  bil- 
dende Kunst  und  Poesie  verwirft.  Hieraus  ergiebt  sich  auch  für 
uns  die  Kothwendigkoit,  an  seiner  Betrachtung  selbst  zwei  Seiten 
zu  unterscheiden:  eine  positive  von  grofser  Bedeutung  und  ge- 
waltiger Tragweite  auf  die  Entwicklung  der  deutschen  Poesie,  welche 
allein  Vortheil  davon  hat,  und  eine  negative  von  grofser  Beschränkt- 
heit und  völligem  Mifsverständnifs  des  wahren  Wesens  der  Malerei. 

Obschon  nun  die  Möglichkeit  dieses  auffallenden  Widerspruchs 
sich  aus  dem  eben  Gesagten  ergiebt,  so  mufs  über  seinen  tieferen 
Grund  noch  ein  Wort  gesagt  werden.  Dieser  Grund  liegt  einerseits 
in  dem  schon  erwähnten  Festhalten  Lessings  am  antiken  Stand- 
punkt, der  wesentlich  (auch  in  der  Malerei)  ein  plastischer  Ist,  wes- 
halb er  fortwährend  die  Gesetze  der  Malerei  mit  denen  der  Plastik 
identificirt,  oder  vielmehr  jene  von  diesen  abhängig  macht;  sodann 
darin,  dals  er,  eben  weil  er  vorzugsweise  kritisch  verfuhr,  einen 
schärferen  Blick  für  die  Trennung  der  Gebiete,  d.  h.  für  ihre 
gegenseitige  „Abgrenzung“  hatte,  als  für  den  substanziellen  Inhalt 
jedes  Gebiets  für  sich.  Das  spekulative  Denken,  welches  vom  Be- 
griff ausgeht,  kommt  zwar  auf  umgekehrtem  Wege  ebenfalls  zu 
solcher  Abgrenzung,  aber  die.se  ist  hier  innerliche  Determination 
des  begrifflichen  Inhalts  selbst  und  somit  nur  eine  Folge  der  kon- 
kreten Entwicklung  des  Wesen.«,  während  bei  Lessing  die  Determi- 
nation als  näch.ster  Zweck,  die  Erkenntnifs  des  Inhalts  dagegen  erst 
als  Folge  erscheint.  Dafs  hiernach  diese  Erkenntnifs  nur  soweit 
reichen  kann,  als  jener  Zweck  der  Begrenzung  erreicht  wird,  und 
dafs  sie  demzufolge  nothwendig  lükcnhaft  bleiben  mufs,  erklärt  sich 
hieraus  von  selbst.  In  ähnlicher  Weise  unterscheidet  er  in  seiner 
Untersuchung  über  die  „Fabel“  diese  scharf  vom  „Epigramm“  und 
kommt  dadurch  allerdings  auch  zur  Erkenntnifs  des  Inhalts,  ohne 
dafs  derselbe  aber  auf  begriffliche  Weise  bestimmt  würde. 

Nun  scheint  cs  auf  den  ersten  Blick  ziemlich  gleichgültig,  wie 
man  zur  Erkenntnifs  des  Inhalts  kommt,  wenn  man  sie  eben  nur 
erreicht;  allein  der  wesentliche  Unterschied  zwischen  solchem  kriti- 
schen Keflektiren  und  dem  substanziellen,  vom  Begriff  ausgehenden 
Denken  ist  der,  dafs  letzteres  nicht  bei  den  Unterschieden  der  Bo- 
Sonderheiten  verharrt,  sondern  sie  als  Gliederungen  des  gaiuen  Or- 
ganismus fafst,  während  das  kritische  Reflektiren  eben  bei  der  Diffe- 
renz dieser  Besonderheiten  stehen  bleibt.  Dies  ist  die  eine  Seite 
der  Beschränktheit  des  blos  kritischen  Rcllektirens,  nämlich  hinsicht- 
lich seines  Verhältnisses  zum  substanziellen  Denken.  Aber  auch 
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nach  der  andern  Seite  hin,  nämlich  nach  der  des  substanziellen 
Anschauens,  zeigt  es  dieselbe  Beschränktheit.  Die  Kunst  und  ihr 
ganzes  weites  Reich  ist  für  Lessing  nur  Gegenstand  der  Kritik, 
nicht  der  Begeisterung,  mag  diese  nun  der  Hingabe  an  den  Begriff 
oder  der  Hingabe  an  die  lebendige  Anschauung  entspringen.  Denn 
auch  der  wahre  Philosoph  ist  wie  der  wahre  Dichter  eine  enthusias- 
tisch angelegte  Natur.  Lessing  wird  daher  nicht  wie  Winckel- 
mann  von  der  Schönheit  der  Antike  begeistert,  sondern  nur  zu 
kritischem  Rcflektiren  angeregt.  Während  jener  enthusiastische  For- 
scher erst  von  der  Anschauung  zur  Kritik  gelangt  und  auch  diese 
wenn  auch  in  tiefer,  so  doch  gleichsam  enthusiastischer  Weise  übt, 
gelangt  Lessing  umgekehrt  erst  von  der  Kritik  zum  wirklichen 
Genul's  Dessen,  was  ihm  die  Anschauung  bietet.  Schon  damals  — 
weniger  als  heutzutage  — täuschte  man  sich  über  die  Stellung  Les- 
sings  zu  Winckelmann  keineswegs.  Namentlich  war  cs  Herder, 
der  sie  beide  ihrem  wahren  Werth  nach  w'ohl  zu  schätzen  wufste. 
In  einem  Briefe  an  Schaffner  vom  4.  October  1766  vergleicht  er 
Beide  folgeudermafsen : „Ist  jener  (Lessiug)  fruchtbarer  und  nütz- 
„licher,  so  ist  dieser  (Winckelmann)  mühsamer  und  fleifsiger;  jener 
„denkt  mehr  und  weifs  es  uns  zu  zeigen,  nicht  blos  was,  sondern 
„auch  wie  cr's  gedacht  hat . . , dieser  hat  seine  gröfsten  Gedanken 
„aus  den  Alten,  und  wo  er  denkt,  zeigt  er  uns  gleichsam  nur  das 
„Produkt  seiner  Geistesarbeit,  nicht  seine  Denkart;  jener  ist  nur 
„gelehrter  Räsonneur  von  Genie  und  Geschmack,  dic.scr  ein  geschmack- 
„vollcr  Antiquarius  von  wenigem,  aber  starkem  Urthcil.“  Aber 
später  erkennt  er  Winckelmann  noch  tiefer.  In  den  „Kritischen 
„Wäldern“  widmet  er  Winckelmann  eine  begeisterte  Anerkennung  und 
in  den  „Fragmenten“  nennt  er  ihn  einen  ,Jwürdigeu  Griechen,  der 
„aus  der  Asche  seines  Volks  aufgclebt  ist,  um  sein  Jahrhundert 
„zu  erleuchten,  den  er  daher  nicht  anders  lesen  könne  als  einen 
„Homer,  Plato  und  Baco  und  er  seinen  Apollo“  . . . „Winckclmanus 
„Styl  ist  wie  ein  Kunstwerk  der  Alten.  Gebildet  in  allen  Theilen, 
„tritt  jeder  Gedanke  hervor  und  steht  da:  edel,  einfältig,  erhaben, 
„vollendet;  er  ist  geworden,  sei  er  wo  oder  wie  er  wolle,  mit  Mühe 
„oder  von  selbst,  in  einem  Griechen  oder  in  Winckelmann:  genug, 
„dals  er  durch  diesen  auf  einmal  wie  eine  Minerva  aus  Jupiters 
„Haupt  dasteht  und  ist.  Lessings  Schreibart  ist  der  Styl  eines 
„Poeten  (?),  das  ist  eines  Schriftstellers,  nicht  der  gemacht  hat,  son- 
„dern  der  da  machet,  nicht  der  gedacht  haben  will,  .sondern 
„der  uns  verdenket  ...  Jener  ein  erhabener  Lehrer  der  Kunst, 
„dieser  selbst  in  der  Philosophie  seiner  Schriften  ein  munterer  Ge- 
„sellschafter;  sein  Buch  ein  unterhaltender  Dialog  für  unsern  Geist“. 
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Auch  ist  Lessing  selbst  über  die  Mifslichkeit  solcher  abstrakt-kri- 
tischen Thätigkeit  keineswegs  im  Unklaren  und  bescheidet  sich,  in 
der  richtigen  Würdigung  der  tieferen  und  substanzielleren  Erkennt- 
nifs  Winckelmanns,  zu  einem  gewissen  Mifstrauen  in  das  kritische 
Reflcktiren  selbst,  indem  er  im  Anfang  des  26.  Kapitels  dos  Lmkoon 
die  Untersuchungen  über  die  Grenzen  der  Malerei  und  Poesie  mit  den 
Worten  abbricht:  ,Des  Herrn  Winckolmann’s  Geschichte  der  Kunst 
,des  Altorthums  ist  erschienen.  Ich  wage  keinen  Schritt  weiter, 
,ohno  dies  Wcfk  gelesen  zu  haben.  Bios  aus  allgemeinen  Be- 
„griffen  über  die  Kunst  vernünfteln,  kann  zu  Grillen 
, verführen,  die  man  über  kurz  oder  lang  zu  seiner  Be- 
„schämung  in  den  Werken  der  Kunst  widerlegt  findet. 
„ . . . W'as  die  Künstler  der  Alten  gethan,  wird  mich  lehren,  was 
,die  Künstler  überhaupt  thun  sollt(}n“  — hier  haben  wir 
den  antiken  Standpunkt  als  den  absolut  maafsgebendon  — ; „und  wo 
„so  ein  Mann  die  Fackel  der  Geschichte  vorträgt,  kann 
„die  Spekulation  kühn  nachfglgon“. 

So  ehrenvoll  — für  Lessing  — dieses  bescheidene  Zurücktreten 
gegen  Winckclmann  ist,  so  ist  doch  dagegen  nicht  nur  zu  sagen, 
dafs  es  nicht  blos  die  „Fackel  der  Geschichte“  war,  welche  dieser 
vorgetragen,  sondern  die  Fackel  einer  tieferen  AulTassung,  das  Licht 
substanzielleren  Denkens  über  das  Altcrthum;  sodann  auch  dies, 
dafs  an  der  „Spekulation“  überhaupt  nicht  viel  daran  wäre,  wenn 
sie  sich  durch  die  Thatsachen  erst  ein  Zeugnifs  ihrer  Richtig- 
keit ausstellen  lassen  müfste.  Vielmehr  beruht  gerade  darin  ihr 
Prüfstein,  dafs  sie,  als  freies,  rein  aus  dem  Begriff  schöpfendes 
Denken  zu  Resultaten  gelangt,  welche,  wenn  sie  durch  die  Geschichte 
nicht  bestätigt  werden,  deshalb  nicht  minder  wahr  sind,  obschon 
die  Wirklichkeit  ihnen  zu  widersprechen  scheint.  Die  Antike 
giebt  selbst  dafür  den  Beweis  ab.  Denn  — und  dies  ist  der  dritte 
Einwand,  der  gegen  die  Lessing’scho  Aoufserung  zu  erheben  ist,  — 
es  ist  gegen  den  als  absolut  aufgestelltcn  Maal'sstab  der  Antike  der 
Prote.st  oinzulegen,  dafs  da,  wo  die  Antike  den  aus  dem  allgemei- 
nen Princip  entwickelten  ästhetischen  Wahrheiten  widerspricht,  nicht 
die  Spekulation,  sondern  die  Antike  im  Unrecht  sich  befindet.  Nennt 
Lessing  doch  selber  die  Manier  der  Alten,  ihren  Statuen  Edelsteine 
in  die  Augen  zu  setzen,  „einen  Schritt  über  die  Grenzen  ihrer 
Kunst“*),  und  versucht  er  doch  diese  sowie  andere  Eigenheiten, 
z.  B.  das  Vergolden  und  Bemalen  der  Statuen,  aus  Gründen  deko- 


*)  In  der  Abhandlung  Über  das  Epigramm. 
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rativcr  Zwcckmärsigkeit  oder  aus  religiösen  Motiven  zu  rechtfertigen. 
— Was  endlich  viertens  seine  Ansicht  betrifft,  dal's  „das  Vcrnönf- 
„teln  über  Kunst  blos  aus  allgemeinen  Begriffen  zu  Grillen  führen 
„könne“,  so  gilt  dies  allerdings  von  dem  Standpunkt  des  kritischen 
Reflektirens,  das  sich  weder  auf  die  totale,  substanzielle  Anschauung, 
wie  Winckelmann’s  und  Aristoteles’  Kritik,  noch  auf  das  spekula- 
tive Eindringen  in  den  konkreten  Begriff  des  Wesens  stützt,  welches 
den  Charakter  der  spekulativen  Philosophie  in  der  wahrhaften  Be- 
deutung dieses  Worts  bildet.  Die  Nachtheile,  welche  für  Lessing 
aus  jener  im  Grunde  doch  abstrakten  Weise  des  kriti.schen  Reilek- 
tirens  entsprangen,  werden  unten  bei  der  Betrachtung  der  negativen 
Seite  seiner  ästhetischen  Grundanschauung  des  Näheren  beleuchtet 
werden. 

• 

4.  Ist  .Schönheit“  oder  .Aasdrnck“  das  höchste  Princip  der  antiken  Knnst? 

233.  Der  Ausgangspunkt  des  „Laokoon“  ist  bekanntlich  die 
Bemerkung  Winckelmann’s,  dal's  „das  allgemeine  vorzügliche 
„Kennzeichen  der  griechischen  Meisterwerke  die  edle  Einfalt  und 
„stille  Gröfse,  sowohl  in  der  Stellung  als  im  Ausdruck  sei* 
und  dal's  „der  Ausdruck  in  den  Figuren  der  Griechen  bei  allen 
„Leidenschaften  eine  grofso  und  gesetzte  Seele  zeige“;  eine 
Bemerkung,  für  die  er  als  Belag  die  „Gruppe  des  Laokoon“  auführt. 
Hicgegen  macht  nun  Leasing  geltend,  dal's  nicht  der  „Ausdruck“, 
sondern  die  Schönheit  der  Hauptzweck  der  antiken  Kunst  gewe- 
sen sei. 

Dies  ist  das  ganz  Allgemeine  des  Differenzpunkts,  und  obgleich 
er  gleichsam  nur  die  Veranlassung  der  weiteren  Untersuchung  über 
die  Grenzen  der  Malerei  und  Poesie  bildet,  mit  welcher  er  schein- 
bar keinen  unmittelbaren  Zu.sammcnhang  hat,  so  müssen  wir  doch 
einen  Augenblick  hiebei  verweilen. 

Es  drängt  sich  nämlich  sogleich  die  Frage  auf,  ob  Jener  Wider- 
spruch Lc.ssing's  an  sich,  d.  h.  formell,  eine  Wahrheit  enthalte. 
Dies  fände  offenbar  nur  in  dem  Falle  statt,  wenn  Aufdruck  und 
Schönheit  nicht  nur  entgegengesetzte,  sondern  auch  koordinirte  Be- 
griffe wären,  d.  h.  solche,  die  demselben  Gattungsbegriff  angehören. 
Wenn  Jemand  der  Behauptung,  die  Rose  sei  roth,  den  Widerspruch 
entgegenstellte,  sie  sei  nicht  roth,  sondern  eine  Blume,  so  würde 
Niemand  an  der  L'nzuträglichkcit  solchen  Satzes  zweifeln.  Aehn- 
liches  aber  findet  hier  statt.  „Ausdruck“  und  „Schönheit“  sind 
keine  koordinirteu  Begriffe,  sondern  Schönheit  ist  der  allgemeinere. 
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sonst  konnte  man  nicht  von  Schönheit  des  Ausdrucks,  im  Unter- 
schiede z.  B.  von  Schönheit  der  Gestalt  u.  s.  f.  sprechen.  Indem 
Lessing  also  jene  Behauptung  gegen  Winckelmann  geltend  macht,  sind 
nur  zwei  Fälle  möglich:  entweder  liegt  darin  der  Vorwurf  gegen 
Winckelmann,  dals  dieser  den  Ausdi-uck  als  hauptsächliches  Merk- 
mal der  antiken  Kunstwirkuug  behauptet  habe,  oder  aber,  dal's  er 
selbst  (Leasing)  den  Ausdruck  Schönheit  nur  als  Schönheit  der  Ge- 
stalt, d.  h.  als  ideale  Formschönheit,  auffafst.  — Die  erstcro  An- 
nahme ist  nun  leicht  zu  widerlegen;  denn  wir  haben  oben')  gesehen, 
dafs  Winckelmann  au  verschiedenen  Stellen  scheinbar  ganz  dasselbe 
wie  Lessing  behauptet,  nämlich,  dafs  »bei  den  Alten  das  höchste 
»Ge.setz  der  bildenden  Kunst  die  Schönheit  gewesen  sei“.  Allein,  in- 
dem Winckelmann  den  Ausdruck  der  »Schönheit“  subsuniirt,  d.  h. 
ihn  als  eine  besondere,  und  zwar  höhere  Art  der  Schönheit  erkennt, 
weicht  er  wesentlich,  aber  zu  seinem  Vortheil,  von  Leasing  ab,  der 
— nach  der  obigen  Alternative  — die  Schönheit  speciell  als  ideale 
Formengestaltung  auffalst.  Da  Lcssing  indels  diese  Auffas.sung  gegen- 
über den  antiken  Kunstwerken  nicht  in  ihrer  ganzen  Schroffheit  fest- 
halten  kann,  so  bemerkt  er  zwar,  dals  die  Alten  »entweder  sich  der 
»Darstellung  gewaltsamer  Stellung  ganz  enthalten  oder  sie  auf  gorin- 
»gere  Grade  heruntersetzten,  in  welchen  sie  eines  Ausdrucks 
»von  Schönheit  fähig  sind“  (Laokoon  Cap.  2).  Betrachtet  man 
aber  diese  Wendung;  »Ausdruck  von  Schönheit“  — statt  »Schönheit 
des  Ausdrucks“  — genauer  und  erwägt,  dafs  dabei  von  »gewaltsa- 
men Stellungen“  d.  h.  von  leidenschaftlichen  Bewegungen  die  Rede 
ist,  so  dürfte  sich  die  ganze,  so  entschieden  betonte  Differenz  zwi- 
schen ihm  (Lessing)  und  Winckelmann  ziemlich  auf  Null  reduciren. 
Oder  ist  die  ebenso  feine  wie  klar  ausgesprochene  Ansicht  des  Letz- 
teren, dafs  die  höchste  Schönheit  in  der  »Schönheit  des  Ausdrucks, 
»bedingt  durch  die  Schönheit  der  Gestalt  und  der  Haltung  beruhe“, 
nicht  genau  Das,  was  Lessing  sagen  will?  Worin  beruht  denn  nun 
die  Differenz  zwi.schen  Beiden,  oder  vielmehr,  worauf  gründet  Lessing 
seine  Opposition  gegen  Winckelmann? 

Um  diese  für  die  Geschichte  der  Aosthetik  nicht  unwichtige 
Frage  zu  beantworten,  müssen  wir  auf  die  Stelle  in  Winckelmann’s 
Abhandlung  »Ueber  die  Nachahmung  der  Alten“  zurückgcdien, 
welche  die  Veranlassung  zur  Abfassung  des  Lcssing’schen  »Laokoon“ 
gewesen  ist.  Winckelmann  hatte,  nachdem  er  die  niederen  Stufen 
des  Schönheitsbegriffs,  nämlich  die  formale  Naturschönheit  (de.s 
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inensclilichen  Körpers),  die  idealischc  Schönheit  (Haltung)  und 
die  Schönheit  der  Gewandung  betrachtet,  als  vierte  und  zu- 
gleich als  Totalität  der  vorigen  die  Schönheit  des  Ausdrucks 
bezeichnet,  welche  das  „allgemeine  Kennzeichen  der  griechischen 
Meisterwerke“  sei;  und  zwar  beruhe  ihr  Charakter  in  der  ^edlen 
^Einfalt  und  stillen  Größe  sowohl  in  der  Stellung  (Haltung)  wie  im 
„Ausdruck“’).  Hieran  anknüpfend,  hatte  er  dann  darauf  aufmerk- 
sam gemacht,  dafs  die  Alten  eben  dieser  Einfalt  und  stillen  Gröfse 
wegen  den  Ausdruck  nie  über  ein  gewisses  Maafs  hinaus  dar- 
stelltcn.  Er  setzt  dann  später  hinzu,  diese  Eigenschaften  seien  der 
Ausdruck  einer  „grofsen  und  erhabenen  Seele“.  Dazu  wählte  er 
das  Beispiel  des  „Laokoon“.  Er  sei  nicht  schreiend  (wie  beim  Vir- 
gil), sondern  nur  seufzend  dargestellt,  um  den  Schmerz  nicht  über 
jene  Grenzlinie  hinaus. sich  äulsernd  cr.sclicincn  zu  lassen.  — Nun 
liegt  für  jeden  Unbefangenen  auf  der  Hand,  dafs  diese  Grenzlinie 
im  Sinne  Winckclmann’s  nichts  anders  als  eben  das  Schönheits- 
gesetz oder,  genauer  gesprochen,  jene  formale  Schönheit  ist,  welche 
der  Schönheit  des  Au.«drucks  voraufgoht.  Denn,  wenn  die  Schön- 
heit des  Ausdrucks  eben  in  der  „Einfalt  und  stillen  Gröfse“  beruht 
und  deshalb  der  Ausdruck  diese  letzteren  Eigenschaften  nicht  ver- 
missen lassen  darf,  so  kann  der  Grund  doch  nur  der  sein,  weil 
durch  das  Gogcntheil  die  Schönheit  verletzt  würde.  — Lcssiug 
nun,  indem  er  seine  Beispiele  aus  Dichtern  nimmt,  kommt  am 
Ende  des  ersten  Kapitels,  zu  der  Ansicht,  dafs  „nach  der  alten 
„griechischen  Denkungsart  das  Schreien  bei  Empfindung  körperlichen 
„Schmerzes  gar  wohl  mit  einer  grofsen  Seele“  (was  AVinckelmann  be- 
stritten hatte)  „be.stehen  könne“,  und  dafs  somit  „der  Ausdruck  einer 
„solchen  Seele  die  Ursache  nicht  sein  könne,  warum  dem  ungeach- 
„tet  der  Künstler  in  seinem  Marmor  dieses  Schreien  nicht  habe 
„nachahraen  wollen;  sondern  cs  müsse  einen  andern  Grund  haben, 
„warum  er  hier  von  seinem  Nebenbuhler,  dem  Dichter,  abgeho“  — 
und  dieser  Grund  sei  denn  eben,  wie  er  später  ausführt,  die 
Schönhei'.  Da  nun,  wie  gezeigt,  Winckclmaun  ebenfalls  die 
Schönheit  als  die  Grenzlinie  dos  Ausdrucks  bezeichnet,  so  inul's, 
falls  überhaupt  zwischen  ihren  Ansichten  eine  Differenz  zu  entdecken 
ist,  diese  darin  bestehen,  dafs  sie  den  Begriff  Schönheit  in  ver- 
schiedenem Sinne  fassen.  Und  hier  zeigt  cs  sich  denn,  um  wie  viel 
tiefer  Winckelmann  dio.sen  Begriff  fafst  als  Lessing.  Dieser  näm- 
lich kennt  nur  eine  Art  antiker  Schönheit,  oben  jene  blos 
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formale  Naturschönheit,  die  Winckelmann  als  die  unterste 
Stufe  betrachtet;  dieser  dagegen  erhebt  sich,  indem  er  diese  for- 
male Naturschönheit  nnr  als  die  allgemeine  Basis  und  damit  als 
allgemeine  Voraussetzung  für  alle  antike  Schönheit  hinstellt, 
zunächst  zur  idealen  , Schönheit  der  Haltung“,  und  darüber  hin- 
aus zur  „Schönheit  des  Ausdrucks“,  welche,  die  Elemente  der  Na- 
turschönheit und  der  Haltung  in  sich  vereinigend,  diese  zugleich 
als  ihre  Grenz  bestimm  ungen  in  sich  enthält.  Weit  entfernt  also 
von  Lessing  widerlegt  zu  sein,  ist  er  nur  von  ihm  nicht  verstanden 
worden. 

Dafs  nun  L es  sing  die  Schönheit  der  bildenden  Kunst  in  der 
Antike  in  der  That  nur  als  formale  Naturschönheit  des 
menschlichen  Körpers  betrachtet,  darüber  kann  kein  Zweifel 
sein  ’).  Denn  auf  dieser  Auffassung  beruht  seine  ganze  Aesthetik, 
aus  ihr  allein  erklärt  sich  die  Beschränktheit  seines  Standpunkts, 
den  er  gegenüber  der  Malerei  einnimmt:  wir  müssen  daher  hiebei 
einen  Augenblick  verweilen. 

Zunächst  ist  daran  zu  erinnern,  was  schon  bei  Winckelmann 
gesagt  wurde,  nämlich,  dafs  er  ebensowenig  wie  dieser  einen  festen 
Unterschied  zwischen  Malerei  und  Plastik  statuirt,  und  zwar  in  dem 
Grade,  dals  er  uicht  nur  ohne  wesentliche  BcgriffsdiHerenz  die  Aus- 
drücke „bildende  Kunst“,  „Plastik“  und  „Malerei“  braucht,  sondern 
sogar  den  letzteren  Ausdruck*)  oft  anwendet,  wo  er  die  bildende 
Kunst  überhaupt,'  ja  sogar  vorzugsweise  die  Plastik  meint.  Wäh- 
rend er  also  im  „Laokoon“  sich  bemüht,  feste  Grenzen  zwischen 
Malerei  und  Poesie  zu  ziehen,  ahnt  er  nichts  davon,  dafs  sich 
ebenso  feste  zwischen  Malerei  und  Plastik  ziehen  lassen,  und 
dafs  seine  Bemerkung,  wenn  Malerei  und  Poesie  einander  sklavisch 
nachahmten,  sie  nicht  Schwestern,  sondern  „nachäffendo  Buhlerinnen“ 
seien,  fast  noch  zutreffender  auf  Malerei  und  Plastik  Anwendung 
findet.  Lessing's  Ziel  ist  nämlich  dies,  zu  zeigen,  dafs  die  Katego- 
rien „Schönheit“  und  „Ausdruck“,  die  bei  Winckelmann  gar  keinen 
Gegensatz  bilden,  die  wahren  Elemente  des  Unterschiedes  zwischen 
bildender  Kunst  und  Poesie  bei  den  Alten  seien;  und  diese 
seine  Ansicht  von  der  antiken  Kunst  hst  ihm  überhaupt  maafsge- 
bend  für  alle  Kunst.  Was  die  „Poesie“  betrifft,  so  ist  zu  bemer- 


M Selb§t  GobrAuor  (ln  ««ioer  Bearbeitnng  des  II.  Bandes  des  Danzel'achen  jL«5- 
ting  S.  117)  wirft  Lessing  mit  Recht  daf»  er  sehr  den  Ton  auf  körperliche 
Sebönheit  legt*.  — - üebrigens  sagt  er  aoeb  aaadrficklich  (am  Scbluf»  seiner  Vorrede 

zum  «Laokoon*),  dafa  er  «unter  dem  Namen  Malerei  die  bildenden  KUnste  Überhaupt 
begreife*. 
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ken,  dafs  er  im  „Laokoon“  zunächst  das  Epos  im  Auge  hat.  — 
])ieso  vorläuPigen  Uestimmungen,  deren  Richtigkeit  sich  im  Verlauf 
unsrer  Erörterung  zu  ergeben  haben  wird,  sind  — um  vorn  herein 
einen  Maal'sstab  für  die  eigentliche  Werthbestimmung  der  Lessin^- 
schen  Gedanken  zu  haben  und  dadurch  MiTsverständnissen , denen 
der  wahre  Sinn  derselben  ausgesetzt  sein  könnte,  vorzubeugen  — 
als  fundamentale  zu  betrachten. 

234.  ln  der  Vorrede  zum  „Laokoon*'  — denn  mit  diesem 
haben  wir  zunächst  zu  thun  — gicbt  er  als  Einleitung  einen  Art 
Rückblick  auf  die  Ansichten  über  die  Frage  nach  dem  Verhältniis 
der  bildenden  Kunst  zur  Poesie  und  erinnert  besonders  daran,  dafs 
schon  die  Alten,  „der  blendenden  Antithese  des  griechischen  Vol- 
taire“ gegenüber,  erkannten,  dafs  die  beiden  Kunstgattungen  „sowohl 
„in  den  Gegenständen  als  in  der  Art  ihrer  Nachahmung  verschieden 
„wären“.  Mit  stillschweigender  Beziehung  auf  den  Grafen  Caylus, 
Spence,  sowie  vermuthlicb  auch  auf  Bodmer,  Breitinger  u.  A.  be- 
merkt er  dann,  dal's  „die  Afterkritik“  — welche  auf  die  Vermi- 
schung der  Gattungen  abziole  — „in  der  Poesie  die  Schilderungs- 
„sucht,  in  der  Malerei  die  Allegoristerei  erzeugt  habe,  indem  man 
„jene  zu  einem  redenden  Gemälde  machen  wolle,  ohne  eigentlich 
„zu  wissen,  was  sie  malen  könne  und  solle,  und  diese  zu  einem 
„stummen  Gedichte,  ohne  überlegt  zu  haben,  in  welchem  Maalse  sie 
„allgemeine  Begriffe“  (hat  es  denn  aber  die  Poesie  mit  allgemeinen 
Begriffen  zu  thun?)  „ausdrücken  könne,  ohne  sich  von  ihrer  Bestim- 
„mung  zu  eutfernou  und  zu  einer  willkürlichen  .Schriftart  zu  wer- 
„deu“.  Wir  wollen  hier  nicht  untersuchen,  inwiefern  sich  die 
Behauptung  rechtfertigen  lasse,  dafs  die  Malerei  durch  Entnahme 
von  Vorwürfen  aus  der  Poesie  nothwendig  zur  „Allegoristerei“  füh- 
ren mü.sse,  sondern  nur  theils  zur  Erklärung  dieses  eigenthümlichen 
äehlusscs  darauf  hiudeuten,  dafs  Lossing  auch  hier  offenbar  die 
Antike,  nämlich  die  antike  Mythologie  vor  Augen  hat,  die  ja  Win- 
ckelmann  besonders  zur  Verwerthung  malerischer  Allegorisirung 
heranzog,  theils  konstatiren,  dafs  „diesem  falschen  Geschmack  und 
„jenen  ungcgrüudeten  L'rlheilen  entgegeuzuarbeilen“  — wie  Lcssing 
unmittelbar  darauf  erklärt  — „die  vornehmste  Aufgabe“  des  Lao- 
koon  ist. 

Indem  aber  Lessing  die  Beläge  für  seine  Behauptung,  dal's 
nicht  der  „Ausdruck“,  sondern  die  „Schönheit“  der  Zweck  der  an- 
tiken Kunst  gewesen  sei,  nicht  etwa  aus  dem  Bereich  der  Plastik, 
sondern  aus  dem  der  Poesie  entnimmt,  z.  B.  aus  Sophokles’  „Phi- 
lektet“,  aus  Homer  u.  s.  f. , verlegt  er  den  Schwerpunkt  der  Frage 
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sofort  auf  ein  anderes  Feld.  In  der  That  ist  es  ihm  weniger  um 
eine  Opposition  gegen  AVinckelmann  als  vielmehr  um  seinen  Gedan- 
ken zu  thun,  dal's  die  bildende  Kunst  eine  andere  Grenze  habe  als 
die  Poesie;  und  es  wäre  von  diesem  Gesichtspunkt  aus  vielleicht 
besser  gewesen,  er  hätte  Winckelmann’s  Ausspruch  auf  sich  beruhen 
lassen,  statt  ihn,  in  milsverständlicher  Weise  aufgefafst’,  zum  Aus- 
gangspunkt für  eine  fremde  Gedankenreihe  zu  machen.  Hievon  ab- 
gesehen, tritt  er  nun  aber  im  dritten  Kapitel  seinem  eigentlichen 
Thema  näher,  indem  er  zeigt,  dal's,  da  die  bildende  Kunst  an  die 
Darstellung  eines  einzigen  Moments  gebunden  sei,  sie  einen 
solchen  zu  wählen  habe,  der  nicht  nur  selbst  als  dauernd  gedacht 
werden  könne,  sondern  auch  in  der  Äccentuirung  des  Ausdrucks 
ein  strengeres  Maafs  zu  halten  habe  als  die  nur  transitorische 
Handlungen  darstellende  Poesie.  Dieser  Gedanke  wird  im  4.  Ka- 
pitel für  die  Poesie,  die  eben  wogen  ihrer  transitorischen  Natur  an 
solche  Beschränkung  nicht  gebunden  ist,  durch  das  Beispiel  dos 
VirgilVchen  „Laokoon“  und  des  Sophoklei'schen  „Philoktet“  näher 
erläutert.  Im  5.  und  6.  weist  er  dann  nach,  dafs,  wo  die  antiken 
Bildhauer  Motive  aus  den  Dichtern  darstellten,  sie  jenes  Gesetz  der 
Ermäisigung  • ) stets  befolgten;  er  zeigt  dies  an  den  Unterschieden 
zwischen  dem  plastischen  und  dom  poetischen  Laokoon,  wobei  auch 
die  Prioritätsfragc  zur  Erörterung  kommt,  -nämlich  ob  der  Dichter 
nach  der  Gruppe  oder  der  Bildhauer  nach  der  poetischen  Schilde- 
rung gearbeitet  habe.  Er  entscheidet  sich  für  ein  Drittes,  nämlich 
dal's  beide  nach  einem  früheren  Original  (Sage)  geschaffen,  und  wen- 
det sich  dann  im  7.  und  8.  Kapitel  gegen  die  Sucht,  Werke  der 
bildenden  Kunst  stets  auf  Dichterstellen  zurückführen  zu  wollen, 
wie  Spcnce. 

Hier  ist  nun  eine  Stelle  hervorzuheben,  die  ein  Licht  auf  sei- 
nen Vorw'urf,  dafs  die  bildende  Kunst,  wenn  sie  die  Poesie  nach- 
ahme, in  Allegori.sterei  verfalle,  wirft  und  unsre  Ansicht  bestätigt, 
dal's  er  nur  die  antike  Mylho  dabei  im  Auge  habe.  Er  sagt:  ,Die 
, Götter  und  geistigen  Wesen,  wie  sie  der  (bildende)  Künstler  vor- 
„stellt,  sind  nicht  eben  dieselben,  welche  der  Dichter  braucht.  Bei 
„dem  Künstler  sind  sie  personificirto  Abstrakta,  die  bestän- 
„dig  die  ähnliche  Charakteri.sirung  behalten  müssen,  wenn  sie  er- 
*kenntlich  sein  sollen.  Bei  dem  Dichter  hingegen  sind  sie  wirklich 


')  S<;hr  richtig  bemerkt  UbrigeoB  schon  Feoerbnch  in  »einem  Vatictmifchrti 
Apollo  (2.  Aull.  S.  56)  gegen  Leieing:  »Weit  entfernt,  Affekt  und  Leidenschifl  za 
Termeiden,  vermied  es  der  griechische  Künstler  nur,  nichts  nls  Leidenscb&A,  den  sb- 
eolnten  Affekt,  und  nichts  sie  ihn  zu  zeigen*. 
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„handelnde  Wesen,  die  über  ihren  allgemeinen  Charakter  (hinaus) 
„noch  andere  Eigenschaften  und  Affekte  haben,  welche  nach  Gc- 
„legenhcit  der  Umstände  vor  jenen  vorstohen  können.  Venu«  ist 
„dem  Bildhauer  nichts  als  die  Liebe;  er  mufs  ihr  also  die  sittsame 
„verschämte  Schöuheit,  alle  die  holden  Reize  geben,  die  uns  an  ge- 
„licbten  Gegenstäuden  entzücken  und  die  wir  daher  mit  in  den  ab- 
„gesonderten  Begriff  der  Liebe  bringen.  Die  geringste  Abweichung 
„von  diesem  Ideal  läfst  uns  sein  Bild  verkennen.  Schöuheit,  aber 
„mit  mehr  Majestät  als  Scham,  ist  schon  kein  Venus,  sondern  ein 
„Juno“'’^).  Reize,  aber  mehr  gebieterische,  männliche,  als  holde 
„Reize,  geben  eine  Minerva  statt  einer  Venus.  Vollends  eine  zür- 
„nende  Venus,  eine  Venus  von  Rache  und  Muth  getrieben,  ist  dem 
„Bildhauer  ein  wahrer  Widerspruch;  denn  die  Liebe  als  Liehe  zürnt 
„nie,  rächt  sich  nie.  Bei  dem  Dichter  hingegen  ist  Venus  zwar 
„auch  die  Liebe,  aber  die  Güttin  der  Liebe,  die  aulscr  diesem  Cha- 
„rakter  ihre  eigne  ludividualilät  hat,  und  folglich  der  Triebe  dos 
„Abscheus  ebenso  fähig  sein  mufs  als  der  Zuneigung.  Was  Wun- 
„der  also,  (Tals  sie  bei  ihm  in  Zorn  und  Wuth  entbrennt,  besonders 
„wenn  cs  die  beleidigte  Liebe  selbst  ist,  die  sie  darein  versetzt“ 
Indessen  erinnert  er  sich,  wie  es  scheint,  dal's  dieser  strengen 
Gegenüberstellung  von  Poesie  und  bildender  Kunst  die  antiken  Bild- 
werke selbst  mehrfach  widersprechen.  Er  .statuirt  daher  Ausnalimen 
von  dieser  allgemeinen  Regel,  indem  er  einmal  zugiebt,  dafs  „in 
„zusammengesetzten  Werken“  der  bildende  Künstler  „so  gut  wie  der 
„Dichter  die  Venus  oder  jede  andere  Gottheit.  auTser  ihrem  Charak- 
„tcr,  als  ein  wirklich  h.andelndes  Wesen  eiuführen  kann;  aber  als- 
„dann  müssen  wenigstens  ihre  Handlungen  ihrem  Charakter  nicht 
„widersprechen“  (ist  das  etwa  in  der  Poesie  gestattet?),  „wenn  sie 
„schon  keine  unmittelbaren  Folgen  desselben  sind.  So  z.  B.,  wenn 
„Venus  ihrem  Sohne  die  göttlichen  Waffen  übergiebt;  diese  Hand- 
„lung  kann  der  Künstler  sowohl  als  der  Dichter  vorstollen.  Denn 
„hier  hindert  ihn  nichts,  der  Venus  alle  die  Anmuth  und  Schönheit 
„zu  geben,  die  ihr  als  Göttin  der  Liebe  zukommen“.  Zweitens  aber 
giebt  er  (im  9.  Kapitel)  Spence  zu  bedenken,  dafs  man  „wohl  zu- 
„sehen  müsse,  ob  die  Künstler  und  Dichter  auch  beide  ihre  völlige 
„Freiheit  gehabt  haben,  ob  sie  ohne  allen  äuJserlichen  Zwang  auf 


*)  Die  Venn»  von  wUrdc  demtiarh  für  Lcffi^ing  unter  der  Mfdtenfchfn  atehen. 

zuia  Theil  sefaiefen  Vurstellungcn  Leftsings  erklireu  sich  dArau»,  dafs  er  die  »Venus'* 
nur  aU  Göttin  der  Liebe^  nicht  auch  als  Göttin  der  Schönheit  auiTarst;  und  dies  kann 
er  nicht,  weil  er  die  Schunbeit  ja  eben  als  allgemeines  Merkmal  der  antiken  Kunst 
bottaebtet. 
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,dio  höchslo  Wirkung  ihrer  Kunst  haben  arbeiten  können“,  und 
weist  in  dieser  Beziehung  [auf  die  Religion  hin,  ,dio  dem  alten 
„Künstler  öfters  ein  solcher  Sulserlicher  Zwang“  gewesen  sei.  Was 
den  ersten  Grund  betrifft,  so  fällt  er  mehr  in’s  Gewicht  als  der 
zweite.  Es  liegt  etwas  Wahres  darin, -dal's  die  x\ccentuirung  indi- 
vidueller Beziehungen  bei  einer  Gruppe  schärfer  sein  könne  und 
müsse  als  bei  einer  Eiuzclfigur,  da  der  Begriff  und  die  Bedeutung 
einer  Gruppe  eben  wesentlich  in  der  Beziehung  zwischen  den  sie  bil- 
denden Figuren  aufeinander  beruht.  Die  Beziehung  aber  kann  äufser- 
lich  nur  als  Bewegung  zum  Ausdruck  gebracht  werden.  Allein 
der  „Laokoon“,  woran  Lessing  hiebei  sicher  gedacht  hat,  ist  eigent- 
lich kein  Belag  dafür,  weil  die  Hauptfigur  in  ihrer  besonderen 
Action  sich  in  der  That  nicht  auf  die  andern  beiden  bezieht;  es  ist 
daher  wohl  Feuerbach  beizustimmen,  wenn  er')  den  „Laokoon“, 
der  die  Aufschrift  zu  Les.sing’s  Abhandlung  bildet,  grade  die  stärkste 
Widerlegung  seines  Princips  nennt,  und  wir  können  diesem  einsichts- 
vollen Forscher  nur  Recht  geben,  wenn  er,  auch  hinsichtlich  des 
zweiten,  viel  schwächeren  Grundes,  nämlich  dafs  die  griechischen 
Künstler  durch  religiösen  Zwang  in  ihrem  Streben  nach  der  reinen 
Schönheit  be.schränkt  gewesen  seien,  sich  dahin  ausspricht,  dafs 
„ein  Widerspruch  darin  liege,’  wenn  heut  zu  Tage  noch  ein  so  gro- 
„fses  Gewicht  auf  Le.ssing’s  Unterscheidung  gelegt  wird,  zu  einer 
„Zeit,  wo  man  grade  das  Beste  und  Höchste  der  griechischen  Künst- 
„1er  auf  die  begeisterte  Anhänglichkeit  an  den  Glauben  der  Väter 
„zurückzuführon  gedenkt“,  und,  mit  Hinweisung  auf  die  „Athene“ 
aus  Gold  und  Elfenbein  im  Parthenon  zu  Athen  und  den  „Olym- 
pischen Jupiter“  von  Phidias,  hinzusetzt:  „Wie  mufs  die  Zahl  der 
„ächtgriechischen  Kunstwerke  zusammeuschmelzen,  wenn  Lo.ssing’s 
„Scheidung  konsequent  durchgeführt  wird,  wenn  nichts  bc.«tchen  darf, 
„was  nicht  unmittelbar  aus  reiner  Kuiistidee  abzuleitcn  ist!  Minerva 
„mufs  ihre  Aegis,  Neptun  seinen  Dreizack  und  Bacchus  nicht  nur 
„seine  mystischen  Hörner,  sondern  auch  den  schwellenden  Eichen- 
„kranz  niederlegen“*).  — Es  folgt  aber  hieraus  nicht  nur,  dafs 
Lcssing’s  Princip,  abgesehen  davon,  dafs  es  auf  einem  Mifsverständ- 
nifs  Winckclmann’s  beruht,  abstrakt  und  einseitig  ist  — abstrakt, 
sofern  es  den  Thatsaehen  der  griechischen  Kunstgeschichte  wider- 
.spricht,  einseitig,  sofern  cs  den  Begriff  der  griechischen  Schönheit 
zu  beschränkt,  nämlich  nur  als  materielle  Formschönheit  fafst  — 
sondern  auch,  dafs  in  der  That  der  Maafsslab  absoluter  Idealität, 
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den  man  an  die  hellenische  Kunst  legt,  keineswegs  zulässig  erscheint. 
Auch  Feuerbach  macht  in  dieser  Beziehung  die  treffende  Bemerkung, 
dafs  „so  mancher  Grieche  oder  an  den  Griechen  herangebildete 
„Römer  nicht  halb  so  viel  für  die  Reinheit  seines  Gesc hmacks 
„besorgt  war,  als  wir  es  nun  in  ihrem  Namen  thun.“ 

5.  Die  Malerei  hat  es  mit  Körpern,  die  Poesie  mit  Handlangen  za  than. 

Das  ilafsliclic;  das  Lächerliche  and  Schreckliche. 

235.  Im  Verfolg  seiner  Kritik  der  ontgegenstehenden  Ansich- 
ten, namentlich  Spcnce’s  und  des  Grafen  Caylus  (Kapitel  10 — 15) 
kommt  Lossing  auf  Erörterung  von  Dotailfragen;  z.  B.  über  den 
„Unterschied  von  allegorischen  und  poetischen  Attributen“  u.  s.  f., 
welche  für  uns  weniger  Interesse  darbieten;  von  gröfserer  Erheb- 
lichkeit aber  ist  dann  das  16.  Kapitel,  worin  er  seinen  Grund.satz 
aasspricht,  dal's  „die  Malerei  es  mit  Körpern,  die  Poesie 
„mit  Handlungen  zu  thun“  habe,  wobei  denn  sogleich  wieder 
daran  zu  erinnern  ist,  dafs  er  unter  „Malerei“  die  bildende  Kunst 
überhaupt  und  zwar  nur  vom  Gesichtspunkt  der  Form,  unter  „Poesie“ 
nur  das  Epos  und  das  Drama  meint,  also  von  der  Lyrik  und  den 
anderweitigen  Gattungen,  wie  der  Idylle  u.  s.  f.  absieht.  Es  liegt  nun 
schon  in  dieser  Gegenüberstellung  etwas  Unlogischos.  Denn  den  Art- 
begriff „Malerei“  falst  er  fälschlich  als  Gattungsbegriff,  indem  er  dar- 
unter billlende  Kumt  überhaupt  versteht,  den  Gattungsbegriff  Poesie 
dagegen  beschränkt  er  umgekehrt  auf  eine  oder  zwei  Arten  (Epos 
und  Drama):  so  ist  die  ganze  Gogcnübcrstollung  schon  au  sich  un- 
richtig. Man  kann  nun  zwar  sagen,  es  komme  dabei  nicht  auf  den 
Namen  an,  sondern  was  er  eben  darunter  versteht.  Allein  cs  ist 
bei  solcher  Substituirung  nicht  zu  vermeiden,  dafs  der  Ausdruck 
dennoch  nicht  blos  in  dem  gemeinten,  sondern  gelegentlich  auch  in 
dem  sonst  gebräuchlichen  Sinne  genommen  wird,  was  noth wendig 
zu  Verwirrung  und  fai.schen  Konsequenzen  führen  mufs.  Mit  die- 
sen negativen  Konsequenzen  jener  doppelten  Substituirung  liabeu 
wir  es  hier  noch  nicht  zu  thun,  sondern  wollen  zunächst  die  posi- 
tive Bedeutung  des  Princips  in’s  Auge  fassen.  Die  wesentlichsten 
Stellen  in  dieser  Hinsicht  sind  folgende: 

„Wenn  es  wahr  ist,  dafs  die  Malerei  zu  ihren  Nachahmungen 
„ganz  andere  Mittel  oder  Zeichen  gebraucht  als  die  Poesie:  jene 
„nämlich  Figuren  und  Farben  in  dem  Raume,  diese  aber  artikulirte 
„Töne  in  der  Zeit;  wenn  unstreitig  die  Zeichen  ein  bequemes  Ver- 
„hältnifs  zu  dem  Bezeichneten  haben  müssen : so  können  neben 
„einander  geordnete  Zeichen  auch  nur  Gegenstände,  die  neben  ein- 
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, ander  — oder  deren  Theilc  neben  einander  esistircn,  auf  einander 
^folgende  Zeichen  aber  auch  nur  flegcnstände  ausdrückcn,  die  auf 
„einander  — oder  deren  Theile  auf  einander  — folgen.  Gegen- 
„atände,  die  neben  einander  — oder  deren  Theile  neben  einander  — 
„existiren,  heilsen  Körper.  Folglich  sind  Körper  mit  ihren  sichtbaren 
„Eigenschaften  die  eigentlichen  Gegenstände  der  Malerei.  Gcgcn- 
„stände,  die  aufeinander  — oder  deren  Theile  aufeinander  — folgen, 
„heilsen  überhaupt  Handlungen.  Folglich  sind  Handlungen  der 
„eigentliche  Gegenstand  der  Poesie.“  — Derartige  trockene  Defini- 
tionen mögen  heute  nun  wohl  pedantisch  erscheinen,  weil  uns  solche 
einfachen  Unterschiede,  deren  Basen  Zeit  und  Raum  sind,  selbstver- 
ständlich Vorkommen  >)•  Aber  damals  hatte  diese  Unterscheidung 
doch  ihre  grolse  praktische  Bedeutung,  namentlich  durch  die  daraus 
gezogene  Folgerung,  dafs,  „wenn  die  Malerei  Handlungen  nachahmen 
wolle“,  sie  dies  nur  „andeutungsweise  durch  Körper“,  die 
„Poesie  dagegen,  wenn  sie  Körper  nachahmen“  wolle,  dies  ebenfalls 
nur  „andeutungsweise  durch  Handlungen“  vermöge;  ferner,  dafs, 
„weil  die  Malerei  nur  einen  einzigen  Moment  der  Handlung  festhal- 
„ten  könne,  sie  den  prägnantesten  dazu  wählen“  müsse,  und  dafs, 
„weil  die  Poesie  nur  eine  einzige  Eigen.schaft  der  Körper  nutzen 
„könne,  sie  diejenige  wählen  müsse,  welche  das  sinnlichste  Bild 
„des  Körpers  von  der  Seite  erweckt,  von  welcher  sie  ihn  braucht*. 

Die  Folgerungen  aus  diesen  Grundsätzen  ergeben  sich  nun  von 
selbst,  zunächst,  dafs  die  malerisch -beschreibende  Richtung  in  der 
Poesie  durchaus  ihre  Aufgabe  verfehle.  Lessing  geht,  um  dies  an  Bei- 
spielen zu  zeigen,  (Kap.  18 — 22)  weitläufig  auf  Homer  ein.  Im  2.3. 
kommt  er  dann  auf  die  verschiedenartige  Verwendung  des  Häfslichon 
in  der  Poesie  zu  sprechen,  dessen  Beziehung  zum  Lächerlichen 


Fast  möcht«  man  auf  diese  Art  der  Dednetion  die  Worte  anwendeo,  welche 
Leneing  in  edoem  Vorwort  gegen  die  Sucht  za  systematinircn  ausipricht.  Dort  lagt  er 
nimlich:  „„An  systematinL'hen  BOchern  haben  wir  Dentechen  überhaupt  keinen  Mangel. 
,Aua  ein  paar  angenommenen  Wörter klft rungen  in  der  aciiönsten  Ordnung  Alles, 
,wa!«  wir  nun  wollen,  beraulciten,  verstehen  wir  uus  trotz  einer  Nation  der  Welt*. 
Uod  wenn  er  dagegen  mit  einem  gewissen  F.ifer  darauf  hinwei.^t,  dafs  der  nLaokoon* 
nur  zutUlliger  Weise  entstaodeo.  und  eigeotlich  mehr  «unordentliche  Kollectanes  zu 
einem  Buche  als  ein  Buch  sei*,  so  erscheint  dies  ein**rseita  ah  Bescheidenheit,  andrer* 
»eit^  ist  aber  denn  doch  darauf  hinzuwelscn,  dafs  diw  «System*  als  solche«  die  nolh- 
wendige  Form  jeder  organischen  Gestaltung  ist,  und  dafs  ein  geistige«  Gebiet  in 
wahrhaft  orgauiecher,  d.  b.  nicht  nur  vollflUndiger,  sondern  auch  nach  dem  inneren 
VerhÄltnifsi  der  Theile  geortlneler  Weise,  eben  nur  in  systematischer  Form  darzustellen 
ist.  Ks  Jkfst  sich  allerdings  sehr  geistvoll  über  einzelne  interessante  Punkte  reiien,  und 
man  kommt  auch  damit  zu  bestimmten  Kcsultaten,  wenn  man  das  System,  d.  h.  das 
organische  Princip  latent  in  seinem  eigenen  Geiste  besitzt,  wonach  man  die  Wahrheit 
bemessen  kann;  aber  man  gerkth  auch  leicht,  durch  Festhalten  nur  relativ  gültiger 
Wahrheiten,  auf  Abwege;  und  auch  Leasing  hat  sich  vor  diesen  Abwegen  nicht 
wahren  kennen. 
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und  Schrecklichen  er  betrachtet  — und  zwar  stets  unter  Hin- 
weisung auf  Homer,  d.  h.  auf  die  epische  Dichtung,  also  weder  an 
sich  noch  in  Hinsicht  anderweitiger  Verwendung.  Hinsichtlich  des 
„Lächerlichen“  verweist  er  auf  die  bekannte  Deßnition  des  Aristo- 
tele.s,  daf's  cs  ein  lläfsliches  ohne  Schädlichkeit  sei,  und  spricht 
dann  (im  24.  Kapitol)  als  Gegensatz  dazu  die  Behauptung  aus,  dals 
„die  Malerei  das  Häfslicho  nur  als  nachahmende  Kunst,  nicht  aber 
„als  schöne  Kunst  darstcllen  könne“. 

Hier  steht  nun  Lessing  an  seiner  Grenze,  denn  dafs  er  in  dem 
Begriff  des  „Häfslichen“  nicht  den  Keim  der  Individualisirung 
erkennt,  jenes  wichtige  negative  Element,  welches  für  die  Konkresci- 
rung  des  abstrakten  Ideals  zur  lebensvollen  Gestaltung  ebenso  uöthig 
ist  wie  das  Gewürz  zur  Speise,  liegt  eben  darin,  dals  er  für  die 
bildende  Kunst  über  die  Idee  der  abstrakten  materiellen  Formen- 
schönheit nicht  fortkommt  und  nun  nach  einem  dem  Begriff  ganz 
fremden  Motiv  zur  Begründung  seiner  Ansicht  greift  Hätte  er  mit 
derselben  Schärfe,  wie  er  die  Grenzen  zwischen  der  bildenden  Kunst 
und  der  Poesie  zu  bestimmen  suchte,  innerhalb  der  ersteren  die 
Grenzen  zwischen  Plastik  und  Malerei  geprüft,  so  würde  er  gerade 
im  Charakt4trütischen  ein  wesentliches  Merkmal  des  Malerischen 
gegen  das  Plastische  gefunden  haben.  So  geht  er  zwar  auf  die 
Frage,  ob  „die  Malerei  zur  Erreichung  des  Lächerlichen  und  Schreck- 
„lichcn  sich'‘härslicher  Formen  bedienen  dürfe“,  ein,  ohne  indofs  zu 
erkennen,  dals  die  Frage  schon  an  sich  einen  Widerspruch  enthält, 
indem  in  dem  „Lächerlichen“  und  „Schrecklichen“  ja  schon  das 
Uiifdiche  gesetzt,  nämlich  als  Moment  darin  enthalten  ist.  Er  er- 
widert darauf,  dals  er  „es  nicht  wagen  wolle,  so  geradezu  mit 
„Nein  hierauf  zu  antworten“,  allein  diese  Frage  lälst  gar  keine  Ant- 
wort zu,  denn  es  ist  keine  Frage,  sondern  eine  Tautologie.  Die 
Frage  mufste  vielmehr  lauten;  „Darf  die  bildende  Kunst  überhaupt 
„das  Lächerliche  oder  Schreckliche  darstellen?“.  Denn  dafs  sie  dies 
nicht  durch  die  Schönheit,  sondern  nur  durch  die  Häfslichkeit  ver- 
mag, versteht  sich  ja  nach  seiner  eigenen,  voraufgehendeu  Erklärung 
von  selbst.  Er  mnfs  daher,  wenn  er  konsequent  sein  will,  diese 
letztere  Frage,  und  zwar  verneinend,  beantworten.  Dies  thut  er  denn 
auch,  indem  er  das  Lächerliche  und  das  Schreckliche  von  der  Ma- 
lerei principicll  ausschliefst.  Natürlich  ist  von  ihm  daun  das  Wi- 
derliche, das  Verzerrte,  das  Plumpe  u.  s.  f.,  kurz  grade  Dasjenige, 
was  die  dankbarsten  und  charakteristischsten  Motive  für  die  Genre- 
malerei dnrbietct,  noch  entschiedener  für  die  Malerei  zu  verwerfen, 
aber  auch  „von  der  Poesie  mit  Vorsicht  anzuwenden“.  Aber  man 
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braucht  gar  nicht  so  weit  zu  gehen : Alle  Abweichungen  vom  Schönen 
oder  sagen  wir  Entstaltungen,  die  nicht  nothwendig  Mifsgestaltungen 
SU  sein  brauchen,  werden  nach  dem  Lessing'schen  Princip  für  die 
bildende  Kunst  unbrauchbar;  eine  alte  Zigeunerin,  ein  verkrüppelter 
Baum  u.  s.  f.,  von  V'erwundeten,  Verstümmelten  u.  s.  f.  gar  nicht 
zu  sprechen,  sind  somit  als  unmalerisch  zu  betrachten,  nur  weil 
solche  Gegenstände  in  der  Wirklichkeit  häl'slich  sind,  oder:  Lea- 
sing legt  an  das  Künstlerisch  • Schöne  lediglich  den 
Maafsstab  der  Naturschönheit  an.  Es  liegt  hierin  ein  aber- 
maliger Belag  für  unsere  Charakteristik  seines  Standpunkts,  dafs 
er  bei  dem  Wort  „Schönheit“  nur  die  materielle  Naturschönheit, 
und  zwar  vornehmlich,  wenn  nicht  ausschlielslich,  die  der  mensch- 
lichen Gestalt  im  Sinne  hat. 

Hier  können  wir  mit  dem  Laokoon  abschliefsen,  denn  die  fol- 
genden Kapitel  behandeln  nur  noch  archäologische,  keine  ästhetischen 
Fragen  mehr.  Allein  es  finden  sich  theils  io  seiner  Abhandlung 
Wie  die  Alten  den  Tod  gebildet  theils  in  seinen  Koüektaneen  theils 
auch  in  der  Dramaturgie  noch  verschiedenen  Acufserungon,  welche 
die  obigen  Ausführungen  entweder  ergänzen  oder  modificiren.  Wenn 
nun  bisher,  auf  Grund  des  Laokoon,  seine  Ansichten  über  das  V'cr- 
bältnlls  der  bildenden  Kunst  zur  Poesie  hinsichtlich  der  Wahl  und 
Behandlung  der  Motive  dargelegt  wurden,  so  können  jetzt  diese  bei- 
den Gattungen  getrennt  gehalten  werden. 

236.  Ueber  die  Malerei  — theils  in  der  Bedeutung  der  bil- 
denden Kunst  überhaupt,  theils  in  der  der  besonderen  Kun.stgattung 
— spricht  er  sich  noch  mehrfach  aus.  Im  letzteren  Sinne  bemerkt 
er  z.  B.,  dafs  „ebensogut  wie  die  Sprache  ihre  Poesie  habe,  ebenso 
„auch  die  Malerei  dergleichen  haben  müsse“.  Es  ist  hier  also  die 
Malerei  nicht  mehr  der  Poesie,  d.  h.  eine  Kunst  der  andern,  son- 
dern die  Malerei  der  Sprache  gegenüborgoslellt.  Wenn  nun  hierin 
auch  etwas  Unlogisches  liegt,  sofern  der  Ausdruck  „Poesie“  plötz- 
lich in  einem  ganz  andern  Sinne,  nämlich  als  .specilische  Form  der 
Anschauung  überhaupt  genommen  wird,  so  liegt  doch  das  (schon 
von  Aristoteles  hervorgehobene)  richtige  Moment  darin,  dafs  es  bei 
allen  Künsten  nicht  auf  die  äufsere  Form,  z.  B.  auf  das  Metrum 
oder  schönes  Kolorit,  sondern  auf  den  inneren  Gehalt  ankomme, 
was  dem  Werke  den  specifisch  künstlerischen  (oder  wenn  mau  will 
poetisc/ien)  Charakter  verleiht.  Aber  Lcssing  bleibt  dabei  nicht 
stehen;  sondern  in  unmcrklichcr  Substituirung  de.«  „Poetischen“  als 
des  dem  Prosaischen,  d.  h.  verständig  Realistischen  überhaupt.  Ent- 
gegengesetzten durch  das  „Poetische“  als  specitisch  Dichterisches 
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(im  Sinne  der  Wortpocsie)  verirrt  er  sich  dazu,  nicht  nur  die  alle- 
gorische Malerei  — hierin  könnte  man  ihm  Recht  geben  — , son- 
dern auch  die  Historienmalerei  gänzlich  zu  verworfen.  Da  dies 
schon  damals  Bedenken  erregte,  sucht  er  sich  mit  den  Worten  zu 
rechtfertigen:  „Ich  habe  nie  an  den  Wirkungen  der  historischen  und 
„allegorischen  Malerei  gezweifelt,  noch  weniger  habe  ich  diese  Oat- 
„tungen  aus  der  Welt  verbannen  wollen;  ich  habe  nur  gesagt,  dafs 
„in  dieser#  der  Maler  weniger  Maler  ist  als  in  Stücken,  wo 
„die  Schönheit  seine  einzige  Absicht  ist“.  Es  ist  aber  auch 
hier  ausdrücklich  daran  zu  erinnern,  dafs  er  durchaus  nicht  an  die 
olme  das  Charakteristische,  d.  h.  ohne  das  Moment  der  Häfslichkeit, 
undenkbare  künstlerische  Schönheit,  sondern  lediglich  an  die 
Natur.scbönheit  der  menschlichen  Gestalt  denkt.  Es  darf  uns  daher 
^flicht  Wunder  nehmen,  dafs,  wenn  Lessing  schon  der  historischen 
Malerei  nur  einen  sehr  bedingten  und  untergeordneten  Werth  zu- 
erkennt, er  die  Genremalerei  und  vollends  die  Landschaft,  in 
denen  von  seinem  ab.strakten  Schönheitsprincip  aus  überhaupt  nicht 
mehr  die  Rede  sein  kann,  geschweige  denn  die  Thiermalerei,  die 
Marine,  die  Architekturmal erei,  das  Stillleben,  gar  nicht 
mehr  zur  Kunst  rechnet,  sondern  in  ihnen  nur  die  ganz  gemeine 
Naturnachahmung  gelten  lälst.  Ja  selbst  das  Portrait,  um  dies 
nicht  zu  vergessen,  findet  keine  Gnade  bei  ihm.  Endlich  dürfen 
wir  uns  nicht  wundern,  wenn  er,  der  nur  die  Form  als  Schönheits- 
princip  gelten  lälst,  dieser  auch  in  der  Malerei  allein  Berechtigung 
zuge.steht,  die  Farbe  dagegen  als  etwas  wohl  Zulässiges,  wenn 
sie  als  Karnation  die  Form  unterstütze,  passiren  lälst,  sonst  aber 
offen  bekennt,  dafs  er  „die  Koloristen,  gegen  die  Zeichnungen  der 
„be.stcn  Maler  gehalten,  nicht  gar  hoch.stelle“,  und  sogar  hinzu- 
setzt: „Ja,  ich  möchte  fragen,  ob  es  nicht  zu  wünschen  wäre,  die 
„Kunst  mit  Oelfarben  zu  malen  wäre  gar  nicht  erfun- 
„den  worden“,*) 

Es  ist  erstaunlich,  zu  welchem  Extrem  falscher  Ansichten  ein 
so  klarer  Kopf  wie  Lcssing  durch  das  blofse  Festhalten  an  einem 
abstrakt- einseitigen  Princip  gebracht  werden  konnte.  Wenn  Ger- 
vinus  an  irgend  einer  Stelle  in  seiner  etwas  überhobend  väterlichen 
Weise  gegen  die  deutsche  Nation  den  Zeigefinger  aufliobt  mit  den 

*)  Siebe  die.  „Atimcrkucgcn  zo  RichanUons  traitr  de  la  peinture*.  VergK  auch 

Oflten  No.  237.  — ZimincTmann  betrachtet  diwe  «OermgachRtzung  de»  Kolorita*  als 
einen  Heweia,  ^wie  Leasing  immer  nach  dem  Hucheten  strebt**  (üttch.  d.  A-  S.  195). 
Man  sollte  denken,  dan  «Höchste**,  wonach  man  streben  könne,  sei  die  Wahrheit, 
llttlt  Z.  diese  «GeriogachHtzung  des  Kolorits**  für  die  Wahrheit  etwa  in  der  Malerei? 


— Bigilized  by  GÖO<^i. 
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Worten;  „Ich  glaube  warnen  zu  müssen,  dal's  man  Lessing  je  leicht- 
„sinnig  widerspreche“,  so  dürfte  es  viel  erspriefslicher  für  die  Sache 
der  Kunstwissenschaft  sein,  wenn  man  — wenigstens  hinsichtlich 
seiner  Ansichten  über  die  bildenden  Künste,  und  besonders  die 
Malerei  — von  dem  entgegengesetzten  Grundsatz  ausgehen  und  da- 
vor warnen  möchte,  nicht  Lessing  leichtsinnig  zuzustimmen. 
Wahrlich,  wir  verkennen  Lessing’s  aufserordentlicho  Verdienste  um 
die  Förderung  echter  Wissenschaftlichkeit  und  um  die  Bekämpfung 
der  Vorurtheile  seiner  Zeit  gewifs  nicht;  aber  auch  heutigen  Tages 
noch  auf  ihn  zu  schwören,  ihn  bei  jeder  Gelegenheit  als  den  unantast- 
baren Kunstrichtor  zu  citiren  und  einen  wohlfeilen  Enthusiasmus  über 
jedes  seiner  W^orto  zu  Markte  zu  tragen:  dies  können  nur  Die  verlangen, 
welche  ihn  in  der  That  nicht  kennen  oder  überhaupt  kein  wissen- 
schaftliches Urtheil  haben.  Aber  auch  abgesehen  von  der  Zuver- 
lässigkeit seines  ästhetischen  Urtheils  und  nur  auf  den  Umfang  Des- 
sen, was  er  für  die  Aesthetik  geleistet,  rücksichtigend,  müssen  wir 
sagen,-  dafs  — allen  Respekt  vor  der  tiefen  Bedeutung  einiger  von 
ihm  erledigter  Principienfragen  — die  Ausbeute  für  die  Aesthetik 
bei  ihm  im  Ganzen  eine  nur  geringe  ist.  Denn  wenn  man  sich  — die 
Hand  aufs  Herz  — fragt,  was  er,  ganz  abgesehn  von  seiner  viel- 
fachen Einseitigkeit,  substanziell  für  die  Bewältigung  und  Erar- 
beitung des  so  grolson  und  reichen  Gebiets  der  Aesthetik’)  gethan, 
so  be.schränkt  sich  dies.  Alles  in  Allem  genommen,  hauptsächlich 
auf  die  nähere  Bestimmung  des  Wesens  der  Poesie,  namentlich  des 
Dramas,  und  dies  verdankt  er  zum  grolson  Theil,  wie  er  selbst  be- 
kennt, dem  Aristoteles.  Lessing  sagt  irgendwo  einmal:  „Mit  dem 
„Ansehn  des  Aristoteles  würde  ich  bald  fertig  werden,  wenn  ich  es 
„nur  ebenso  leicht  mit  seinen  Gründen  vermöchte“.  In  der  That, 
man  wäre  dem  sklavischen  Autoritätsglauben  seiner  blinden  Verehrer 
gegenüber,  die  ihn  meist  am  wenigsten  kennen  und  mit  ihren  lob- 
hudelnden Phrasen  seinem  wahren  Ansehn  mehr  schaden  als  nützen, 
versucht,  jenen  Satz  umzukehren  und  zu  sagen:  „Mit  Lessings  Grün- 
„den  könnte  man  schon  fertig  worden,  wenn  man  es  nur  ebenso 
„gut  mit  seinem  Ansehn  vermöchte“. 

6.  Das  Ideal. 

237.  Ehe  wir  auf  Lessing’s  bei  W'eitem  erfreulichere  und 
wahrhaft  grundlegende  Erörterungen  über  das  Drama  übergehen, 

')  Wir  sprechen  hier  nicht  tud  seinen  Vi-nliensten  um  die  Archäologie  und  Phi- 
lologle,  sondörn  um  di©  Aesthetik,  dies  iDufs  ÄUädrücklich  bemerkt  werdco- 
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haben  wir  hier  noch  seine  Ansichten  über  den  Begriff  des  Ideals, 
welche  durchaus  auf  dem  oben  erläuterten  beschränkten  Princip  der 
plastischen  Naturschönheit  beruhen,  in  Kürzo  anzuführen.  Sie  sind, 
wie  man  schon  hieraus  schliefscn  kann,  der  Art,  dafs  sie  einer  ein- 
gehenden Widerlegung  kaum  bedürfen.  Um  jedoch  eine  Art  Maafs- 
stab  für  ihre  Würdigung  zu  gewähren,  möge  hier  eine  kurze  Vor- 
bemerkung über  das  Wesen  dieses  Begriffs  voransgeschickt  werden. 

Mit  dem  Ausdruck  „Ideal“  verbindet  man  zunächst  die  Vor- 
stellung dos  Vollkommenen  schlechthin,  und  in  dieser  allgemeinen 
Fassung  spricht  man  nicht  nur  in  Hinsicht  auf  das  ästhetische  Ge- 
biet, sondern  auch  auf  andere,  z.  B.  das  sittliche,  das  natürliche 
u.  s.  f.  von  Idealen.  In  diesem  ganz  allgemeinen  Sinne  sind  die 
Ausdrücke  das  „Ideal  eines  Weibes“,  „Ideal  einer  bestimmten  Thier- 
„gattung“  u.  s.  f.  aufzunobmen.  Diese  nämliche  Bedeutung  hat 
dann  aber  auch  der  Ausdruck  „Ideal  eines  menschlichen  Körpers“, 
nämlich  dals  diese  Gestalt  den  Gattungsbegriff  am  vollkommensten 
darstelle.  Hier  ist  jedoch  schon  der  Uebergangspunkt  zum  ästheti- 
schen Gebiet.  Denn  es  liegt  auf  der  Hand,  dafs  so  ganz  allgemein 
vom  „Ideal  eines  mcLschlichcn  Körpers“  zu  reden,  entweder  zu 
einer  leeren,  nämlich  die  Unterschiede  der  geschlechtlichen  Form 
ganz  ignorirenden  Abstraction  oder  aber  zu  jener  hermaphroditi.schen 
Verirrung  führen  mufs,  in  die  auch  Winckelmann  und  später 
W.  v.  Humboldt  hineingerietlicn.  Mit  andern  W'orten:  dieses 
„Ideal  der  menschlichen  Gestalt“  scheidet  sich,  sobald  man  es  zur 
Anschauung  erhebt,  sofort  in  eine  männliche  und  eine  weibliche 
Idealgestalt.  Aber  auch  hier  kann  man  nicht  stehen  bleiben,  denn 
es  tritt  — selbst  vom  rein  anthropologischen  Gesichtspunkt  — die 
Forderung  auf,  weitere  Unterschiede  zu  machen;  und  dies  geschieht 
in  der  That,  indem  man  z.  B.  in  ganz  formaler  Beziehung  vom 
„Ideal  eines  Kindes“,  eines  „Greises“  u.  s.  f.  spricht,  wobei  also 
die  verschiedenen  Altersstufen  die  Basis  bilden.  Hierin  ist  nun 
schon  ein  Fortschritt  des  allgemeinen  (abstrakten)  Begriffs  des  Ide- 
als — wie  wir  os  auch  bei  Winckelmann  gesehen*)  — zur  Indi- 
vidualisation  und  Konkrescirung  zu  erkennen,  die  aber  dann  noch 
viel  weiter  geführt  werden  mufs,  indem  für  jede  fernere  Differen- 
zirung.  wodurch  der  Inhalt  immer  konkreter  und  lebensvoller  wird, 
ein  neuer  „Typus“  sich  erzeugt,  welcher  das  wesentlich  Cha- 
rakteristische — zu  dem  sich  so  der  allgemeine  Begriff  des 
Vollkommenen  krystallisirt  — zum  Inhalt  hat.  So  kommen  wir 


')  S.  oben  No.  — 219.  (S.  402  ff.,  b«soD4ef$  auch  S.  405  und  406.) 


endlich  7,u  demjenigen  konkreten  Begriff  des  Ideals,  wonach  dasselbe 
für  jede  Form  des  Lebens,  und  nicht  nur  des  menschlichen,  son- 
dern jedes  Lebens,  ein  ganz  bestimmtes  Vorbild  abgiebt.  In  diesem, 
das  Künstlerische  entschieden  statt  des  blos  Naturschönen  berühren- 
den Sinne  spricht  man  dann  nicht  mehr  blos  von  dem  „Ideal  einer 
Menschengestalt“  ganz  im  Allgemeinen,  sondern  beispielsweise  von 
dem  Ideal  eines  Betteljungen,  eines  Geizhalses,  einer  Höckerfrau, 
eines  Jokeys,  eines  Äffenpinschers  u.  s.  f.  — Und  — dies  soll  noch 
bemerkt  werden  — solches  Ideal  ist  in  der  That  erst  das  wahre, 
echte,  allein  künstlerische,  weil  charakteristische,  Ideal,  ohne  wel- 
ches die  Kunst  nichts  als  nüchterne  Leerheit  und  abstrakte  Lange- 
weile wäre.  Darf  man  Richard  III.  von  Shakspeare  nicht  „das  Ideal 
eines  gekrönten  Bösewichts“  nennen?  — Selbst  vom  „Ideal  der  Häis- 
lichkeit“  kann  man  in  solchem  Sinne  sprechen,  vorausgesetzt  dafs 
sich  das  Charakteristische  darin  in  scharfer  und  prägnanter  Weise 
ausspricht').  Das  Unschöne  und  das  Unkünstlorische  sind  sehr  ver- 
schiedene Begriffe.  In  der  Kunst  giebt  es  nichts  Häl'sliches. 

Von  dieser  allmäligcn  Steigerung  des  abstrakten  und  leeren 
Idoalbogriffs  zur  lebens-  und  inhaltvollen  Bestimmtheit  des  konkreten 
und  charakteristischen  Ideals  sieht  nun  Lessing  nicht  nur  gänzlich 
ab,  sondern  er  verwirft  sie  auch  geradezu,  weil  er  sich  durchaus 
auf  dem  Standpunkt  der  plasti.schen  Naturschönheit  der  menschlichen 
Gestalt  hält  und  von  hier  aus  alles  nicht  dazu  Gehörige  oder  viel- 
mehr nicht  dazu  Passende  mit  dem  Messer  seiner  kritischen  Re- 
flexion einfach  wegschneidet.  So  nur  ist  es  zu  begreifen,  wenn 
Leasing  erklärt,  „das  Ideal  der  Schönheit  bestehe  vornehmlich  im 
„Ideal  der  Form,  doch  auch  verbunden  mit  dem  Ideal  der  Karna- 
tion“  (nicht  Kolorit)  „und  des  permanenten  Ausdrucks.  Die  blofse 
„Kolorirung  und  der  transitorische  Ausdruck“  (Affekt)  „haben  kein 
„Ideal,  weil  die  Natur  sich  selbst  nichts  Bestimmtes  darin  vor- 
„gesetzt“.  Was  er  unter  „permanentem“  und  „transitorischem  Ans- 
„druck“  versteht,  ist  wohl  kaum  einer  Erklärung  bedürftig.  Jones 
ist  das  habituelle  Gepräge,  die  physiognomische  Bestimmtheit,  die- 
ses der  vorübergehende  Ausdruck  der  momentanen  Erregung.  — 
Ferner:  „Die  höchste  körperliche  Schönheit  e.vistirt  nur  im  Men- 
„schen  und  auch  in  diesem  nur  vermöge  des  Ideals.  Dieses  Ideal 
„Undet  bei  den  Thieren  schon  weniger“  — konsequenter  Weise 


')  Wir  koDoen  selb^trerBtlndlich  hier  nur  io  ganz  lufserlicher  Weise  von  dieeem 
Begriff  eine  allgemeine  Vorstellung  geben;  daa  eigentliche  Wesen  des  Ideals  wird  später 
in  der  „Metaphysik  des  Schrmen**  und  in  der  „Philosophie  der  Konst*  behandelt  wer* 
den.  — Ve^l.  auch  unten  No.  d70  ff. 
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müfato  er  es  auch  hier  ganz  leugnen,  doch  mag  er  sich  dabei  er- 
innern, dafs  die  Alten  auch  Thiere  dargestellt,  und  dies  ist  ihm 
überhaupt  immer  maalsgobend  — ,in  der  vegetabilischen  und  leb- 
„loson  Natur  aber  gar  nicht  statt“  . . . , Dieses  ist  cs“  — fahrt  er 
fort  — „was  dem  Blumen-  und  Landschaftsmaler  seinen  Rang 
„anweiset.  Er  ahmt  Schönheiten  nach,  die  keines  Ideals  fähig 
„sind;  er  arbeitet  also  blos  mit  dem  Äuge  und  mit  der  Hand,  und 
„das  Genie  hat  an  seinem  Werke  wenig  oder  gar  keinen 
„Antheil.  Doch“  — um  die  Historienmalerei  nicht  zu  vergessen 

— „ziehe  ich  noch  immer  den  Landschaftsmaler  demjenigen  Uis- 
„torionraaler  vor,  der,  ohne  seine  Hauptabsicht  auf  dieSchön- 
„heit  zu  richten,  nur  Klumpen  von  Personen  malt,  um  seine 
„Geschicklichkeit  in  dem  blofsen  Ausdruck,  und  nicht  in  dem 
„der  Schönheit  untergeordneten  Ausdruck  zu  zeigen“').  — Monzel 
würde  also  schlecht  weg  kommen  bei  ihm,  und  nicht  nur  dieser 
Maler  des  „transitorischen  Ausdrucks“,  sondern  — mit  Ausnahme 
etwa  einiger  schönen  Figuren  der  alten  romantischen  Düsseldorferei 

— die  gesammte  moderne  Historienmalerei.  — 

Wenn  man  nun  ernstlich  fragt,  was  denn  aber  Lessing  selbst 
unter  dem  Ideal  verstanden  habe,  wodurch  sich  solche  sonderbaren 
Ansichten  erklären  liefsen,  so  reicht  dazu  keineswegs  die  Hinwei- 
sung auf  da,s  pla.stische  Ideal  der  Antike  hin.  Dies  ist  zwar  sein 
Maafs.stab,  wie  wir  schon  mehrmals  angedoutet,  allein  wie  er  sich 
denselben  in  der  Anwendung  auf  die  Malerei  eigentlich  dachte, 
d.  h.  auf  welche  Art  von  Motiven  er  ihre  schöpferische  Thätigkeit 
beschränkt  wissen  wollte,  dies  geht  nicht  mit  voller  Klarheit  aus 
seinen  Aoufserungen  hervor.  Zwar  schwebt  ihm  immer  der  Begriff 
einer  plastischen  Idealgestalt,  aber  in  ganz  unbestimmten  Umrissen, 
vor,  und  insofern  kann  man  sagen,  dafs  er  alle  Kunst  auf  die  an- 
tike. Plastik  der  menschlichen  Gestalt  habe  zurückführen  wollen; 
allein  wie  die.s  nun  in  der  künstlerischen  Praxis  für  andere  Kunst- 
gattungen möglich  sei,  und  welche  bestimmten  Grenzen  sich  daraus 
z.  B.  für  die  Malerei  ergeben,  diese  konkrete  Frage  läfst  er  unbe- 
rührt. Wenn  er  daher  in  der  berühmten  Scene  des  Malers  Conti 
mit  dem  Prinzen  (Emilia  Galotti  I.  4.)  sagt:  „Die  Kunst  mufs  ma- 
„Icn,  wie  die  plastische  Natur  — wenn  es  eine  giebt  — das 
„Bild  dachte:  ohne  den  Abfall,  welchen  der  widerstrebende  Stoff 
„unvermeidlich  macht,  ohne  den  Verderb,  mit  welchem  die  Zeit  da- 
„gegen  ankäropft“,  so  schliefst  er  damit  nicht  nur  auch  für  die  Por- 

')  Vergl.  obfD  Ko.  286.  (S.  458). 
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traitmalerei  jede  individualisirendc  Charakteristik  aus,  sondern  er 
beschränkt  sie  auch  lediglich  auf  die  Darstellung  schöner  jugend- 
licher Physiognomien  und  Gestalten.  Dais  er  dies  durchaus  im 
Sinne  hat,  geht  aus  einer  Stelle  seiner  Kollektaneen  hervor,  wo  er 
bemerkt,  dafs  es  „bei  den  Alten  nicht  erlaubt  war,  die  Gottheiten 
„nach  Sterblichen,  wenn  ihre  Bildungen  auch  noch  so  schön  und 
«erhaben  waren,  zu  portraitiren“,  weil  sie  „ein  eignes  hohes 
„Ideal  verlangten“,  und  aus  dem  grofsen  Beifall,  den  er  der 
Aeuiserung  des  alten  römischen  Philhstcrphilosophen,  Cicero,  spen- 
det: Nec  enim  IVtidias,  cum  Jaceret  Jovis  j'ormum  aut  Minercae, 
contemplabatur  aliquem,  e quo  similitudinem  duceret:  sed  ipsius 
in  mente  insidebat  speeies  pulcritudinis  eximia  quaedam; 
was  insofern  Unsinn  ist,  als  diese  species  ohne  die  voraufgehende 
contemplatio  (wenigstens  aliquorum)  gar  nicht  in  ipeius  mentem  hin- 
einkommeu,  also  auch  nicht  darin  sitzen  kann. 

Stellt  nun  Lessing  schon  die  abstrakte  Naturschönheit  der 
menschlichen  Gestalt  über  den  Ausdruck,  so  setzt  er  sie  um  so 
mehr  über  die  Gewandung;  und  doch  sind  diese  beiden  Ele- 
mente (was  Winckelmann  wohl  fühlte*))  gerade  diejenigen,  welche 
die  malerische  Schönheit  der  Form  gegen  die  plastische  Schönheit 
derselben  vorzugsweise  charakterisiren.  Er  sagt  (im  Laokoon): 
„Schönheit  ist  die  höchste  Bestimmung  der  Kunst ; Noth  erfand  die 
„Kleider,  und  was  hat  die  Kunst  mit  der  Noth  zu  thun?“  (Die 
Architektur  ist  auch  durch  die  Noth  erfunden,  aber,  wohl  auch  von 
Lessing,  schwerlich  deshalb  als  Kunst  über  Bord  zu  werfen).  „Ich 
„gebe  zu,  dai's  es  auch  eine  Schönheit  der  Bekleidung  giebt;  aber  was 
„ist  sie  gegen  die  Schönheit  der  menschlichen  Form?“  — Die 
„Schönheit  der  menschlichen  Form“,  das  ist  also  immer  das  Alpha 
und  Omega  seines  ästhetischen  Maalsstabes.  'NVio  wenig  er  eine 
Ahnung  hatte  von  dem  wirklichen  Wesen  des  Malerischen,  d.  h. 
überhaupt  des  nachantiken  Kunstideals  — weniger  selbst  als  Plot  in, 
dem  in  der  That  solche  Ahnung  aufgegangen  war*)  — , geht  aus  man- 
nigfachen Aeul’serungen,  z.  B.  aus  der  hervor,  dal’s  er  den  wunder- 
lichenWunsch  ausspricht,  dic„Künstler  aus  den  alten  Zeiten  zurück- 
„rufen  und  sie  mit  Begebenheiten  unsrer  jetzigen  Zeit  beschäftigen“ 
zu  können.  — Dies  ist  nämlich  das  Umgekehrte  von  seinem  Priucip, 
dai's  die  „jetzige  Kunst“  das  antike  Ideal  verwirklichen  solle.  Auch 
scheint  es,  als  ob  aus  dieser  subtilen,  aber  abstrakten  Bestimmung 
der  „idealen  Schönhoiisform  “ sich  die  Sympathie  erklären  läl'st. 


>)  S.  oben  So.  2U.  Schlufs.  (S.  893) ’)  S.  oben  No.  130  tmScblule  (S.  240). 
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wclcbc  er  für  die  Hogarth 'sehe' ScAöHÄefWi’n»«  bekundete.  In  sei- 
ner Anzeige  der  Uebersetzung  von  der  analytia  of  beauty  (1754)  in 
der  Vossischon  Zeitung  bemerkt  er,  dafs  diese  „neuen  Ideen  in  der 
„ganzen  Materie  von  der  Schönheit  ein  Licht  anziinden,  wie  man 
„sie  nur  von  einer  solchen  Vereinigung  des  Denkers  und  Künstlers 
„erwarten  könnte“.’)  Erwägt  man  nun  die  Dürftigkeit  einer  solchen 
Bestimmung  wie  die  Wellen-  oder  Schlangenlinie  als  die  „Linie  der 
„Schönheit“,  gleichsam  als  sei  damit  ein  Recept  für  die  Schönheit 
gegeben,  so  mul's  cs  höchlichst  auffallen,  wenn  Lessing  die  Ansicht 
ausspricht,  dals  „nicht  nur  Maler  und  Bildhauer  davon  profitiren 
„können,  sondern  auch  Dichter  und  Tonkünstlcr,  vermöge  der  Ver- 
„bindung,  welche  alle  Künste  und  Wissenschaften  unter  einander 
„haben,  ähnliche  Gründe  der  Schönheit  in  den  Werken  des  Geistes 
„und  der  Töne  darin  entdecken  und  ihren  schwankenden  Geschmack 
„auf  feste  und  unwandelbare  Begriff e zurückbringen  lernen“*). 
Dafs  er  in  der  That  die  Schönheit  gleichsam  in  eine  mathematische 
Formel  einschliefsen  zu  können  glaubte,  geht  übrigens  aus  einem 
Briefe  an  Mendelssohn  (1758)  hervor,  wo  er  io  Beziehung  darauf  be- 
merkt, dafs  er  sich  „deshalb  auf  Geometrie  legen“  wolle. 

Aus  allem  Diesen  ergiebt  sich  deutlich,  dafs  Le.ssing  in  der 
That  das  Princip  der  Formschönheit  in  durchaus  abstraktem  Sinne 
auffalste,  dafs  er  im  Besondern  von  einem  konkreten  und  sich  iudi- 
vidualisirenden  Ideal,  namentlich  hinsichtlich  des  Gegensatzes  der 
malerischen  und  plastischen  Schönheit,  keine  Vorstellung  hatte.  Und 
merkwürdig!  nur  für  die  bi  Id  ende  Kunst  ging  ihm  das  Verständ- 
nifs  der  geschichtlichen  Nothwondigkeit  eines  nachantiken  oder,  wie 
man  cs  wohl  zu  nennen  pflegt,  des  „romantischen“  Ideals  ab,  nicht 
für  die  Poesie;  besonders  nicht  für  das  Drama,  wie  er  es  denn 
besonders  im  Shakspeare  auf s Höchste  anzuerkennen  wufste.  Und 
hicnach  scheint  denn  wohl,  wenn  wir  schon  jetzt  für  die  eine  Seite 
der  Lcssing’schen  Aesthotik  zu  einem  Resultat  kommen  wollen,  die 
Behauptung  nicht  ungerechtfertigt,  dafs  seine  Principien,  da  sie  aus 
einem  abstrakt-einseitigen  Begriff  der  Schönheit  stammen,  für  die 
wahrhafte  Erkenntnifs  des  Gesammt- Gebiets  der  bildenden  Kunst, 
hinsichtlich  ihres  Wesens  und  ihrer  organischen  Gliederung,  nament- 


*)  Er  Oberaiebt  dabei  ganz,  wie  Hogarth  in  Minen  Gemblden  auf  nicht»  weniger 
nlt  auf  Schönfuit  aasgeht,  sondern  gerade  den  Au(»drw.k  in  jener  von  ihm  so  streng  ge- 
tadpUen  Kinseitigkeit,  ja  nicht  selten  bis  znr  Karrikatur  kuUivirt«  Aber  solches  Ab^tra- 
hiren  liegt  ganz  im  Wesen  der  Redexion.  (Vergl.  obeu  S.  310).  — •)  Schon  Gdtbe 
bemerkte  dazu  ganz  richtig:  pDie  Ilogaith'schc  SchunbeitsUnie  hat  nur  in  dem  Gebiet 
„der  lebendigen  und  organischen  Natur  ihre  Anwendung,  wie  es  andrerseits  keine 
• Linie,  die  absolut  unschön  wkre,  geben  wird*  (^Verke  LY.  8.  298). 
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lieh  aber  der  Malerei,  nicht  nur  keinen  Fortschritt  über  Winckel- 
mann  hinaus  enthalten,  sondern  im  Gegentheil  einen  entschiedenen 
Rückschritt  dagegen.  — Der  Schwerpunkt  der  Lessing’schen  Acs- 
thetik  ist  daher  durchaus  nicht  hier,  sondern  auf  der  Seite  der 
Poesie,  namentlich  des  Dramas,  zu  suchen. 

7.  Drama  and  Mnsik. 

238.  Hätte  Leasing  für  seine  Untersuchungen  über  die  bil- 
dende Kunst  einen  Aristoteles  gehabt,  auf  den  er  sich  stützen  konnte,, 
wie  er  ihn  für  das  Drama  gehabt  hat,  so  wäre  sein  „Laokoon“  an- 
ders ausgefallen.  „Man  kann  studiren“  — sagt  er  in  der  Drama- 
turgie — „und  sich  tief  in  den  Irrthum  hineinstudiren.  Was  mich 
„also  versichert,,  dafs  mir  dergleichen  nicht  begegnet  sei,  dals  ich 
„das  Wesen  der  dramatischen  Dichtkunst  nicht  verkenne,  ist  Dieses, 
„dals  ich  es  vollkommen  so  erkenne,  wie  cs  Aristoteles  aus 
„den  unzählichen  Meisterstücken  der  griechischen  Bühne  abstrahirt 
„hat“ ...  Er  hält  die  Poetik  des  Aristoteles  für  ein  „ebenso  un- 
„fehlbares  Werk  wie  die  Elemente  des  Euklides  nur  immer  sind“. 
Besonders  ist  er  von  der  Tragödie  überzeugt  und  „getrautes  sich 
„unwidersprechlich  zu  beweisen,  dals  sie  sich  von  der  Richtschnur 
„des  Aristoteles  keinen  Schritt  entfernen  kann,  ohne  sich  eben  so 
„weit  von  ihrer  Vollkommenheit  zu  entfernen“.  — Nach  dieser  un- 
umwundenen Erklärung  hätten  wir,  in  Betreff  des  Princips  Lessing’s, 
eigentlich  nur  auf  Aristoteles  zu  verweisen,  wenn  nicht  Lessing  doch 
hinsichtlich  der  weiteren  Durchführung  und  praktischen  Anwendung 
des  Princips  vielfach  neue  und  interessante  Gesichtspunkte  cröffnete. 

Ein  Hauptpunkt  in  der  Bestimmung  des  Begriffs  der  Tragödie 
ist  — auch  bei  Aristoteles  — selbstverständlich  jene  doppelte  For- 
derung: einmal,  in  Betreff  des  Inhalts  der  Nachahmung,  dafs  die- 
ser eine  „Handlung“  sei,  und  zweitens,  in  Betreff  der  spccilisch 
tragischen  Wirkung,  dafs  sio  durch  „Erregung  von  Furcht  und 
„Mitleid  eine  Reinigung  der  gleichartigen  Leidenschaften  her- 
„vorbringe“:  die  Katharsis.  Von  Bodoutnng  ist  sogleich  hiebei, 
dafs  Lcssing  nachweist,  wie  durch  die  aristotelische  Definition  auch 
die  äufsere  Form  des  Dramas  gefördert  sei,  die  man  bis  dahin 
als  etwas  Konventionelles  betrachtet  hatte.  Die  tragische  Wirkung 
erfordert  die  Gegenwärtigkeit  der  Handlung,  sagt  Lessing;  ob  er 
damit  aber  nur  eine  graduelle  Bestimmung  gegen  die  durch  blolse 
Beschreibung  (im  Epos)  erreichte  ausdrücken,  oder  einen  qualitativen 
Unterschied  bezeichnen  wollte,  ist  aus  seinen  Worten  nicht  klar  zu 
entnehmeu.  Aber  nicht  dieser  Einwurf  allein  lälst  sich  gegen  solche 

30 


466 


Deutung  erheben,  sondern  auch  der  andere,  dafs,  da  nicht  jede  dra- 
matische Form  mit  einer  Mitleid  und  Furcht  erregenden  Handlung 
als  Inhalt  nothvvcndig  verbunden  ist,  die  Dramatisirung  statt  der 
epischen  Beschreibung  also  eigentlich  nur  der  Tragödie,  nicht  auch 
dem  Schauspiel  oder  dem  Lustspiel  zukäme.  Offenbar  wird  mithin 
jene  Form,  wenn  auch  aus  dem  Wesen  des  Dramas,  so  doch  aus 
einem  andern  Moment  desselben  als  dem  der  tragischen  Wirkung  zu 
entwickeln  sein. 

Ein  zweiter  Hauptpunkt  für  die  Bestimmung  des  Dramas  bei 
Lessing  ist  die  Wahrheit,  nicht  die  geschichtliche  Richtigkeit, 
sondern  die  durch  den  Charakter  geforderte  innere  Wahrheit.  Er 
sagt  darüber')  dafs  „die  Charaktere  dom  Dichter  weit  heiliger  sein 
„müssen  als  die  Fakta“.  . .,  dafs  es  „ein  weit  verzeihlicherer  Fehler 
„sei,  seinen  Bersonen  nicht  die  Charaktere  zu  geben,  die  ihnen  die 
„Geschichte  giebt,  als  in  diesen  freiwillig  gewählten  Charakteren 
„selbst,  cs  sei  von  Seiten  der  inneren  Wahrscheinlichkeit  oder  von 
„Seiten  des  Unterrichtenden,  zu  verstofsen“.  Er  macht  dies  nament- 
lich auch  gegen  Corneille  geltend  und  setzt  hinzu,  dafs,  wenn  er 
sich  dadurch  den  Namen  des  „Orofsen“  erworben,  er  eher  den  des 
Ungeheuren  verdiene,  „denn  nichts  sei  grofs,  was  nicht  wahr 
„ist“.  Weiterhin  kommt  er  dann  auch  auf  das  „Lächerliche“,  als 
Element  der  Komödie,  welches  wir  schon  im  Laokoon  antrafen, 
zu  sprechen.  Er  unterscheidet  die  echte  Komödie,  welche  auf  sitt- 
licher Tendenz  beruht,  sehr  scharf  von  der  Posse  und  der  soge- 
nannten weinerlichen  Komödie,  welche  letztere  er,  im  Widerspruch 
mit  früheren  Ansichten,  später  gelten  läfst.  — 

Alle  diese  und  andere,  mehr  in  dramaturgischer  als  ästhetischer 
Beziehung  wichtigen  Aus.sprücho  Lessing’s,  welche  uns  heut  zu  Tage 
sehr  eiufach  und  fast  selbstverständlich  erscheinen,  hatten  damals 
eine  fast  revolutionäre,  weil  vom  Konventionellen  gänzlich  ab- 
weichende Wirkung.  Die  Alleinherr.schaft  des  französischen  Dramas 
und  be.sondors  der  französischen  Tragödie  wurde  durch  die  Kritik 
I.cssing's  über  Corneille  und  Voltaire  bis  in  den  Grund  erschüttert: 
und  dieser  Erfolg  wurde  in  hohem  Grade  unterstützt  durch  seine 
eignen  Dramen,  in  denen  er  seine  theoretischen  Aussprüche  zur 
vollendetsten  praktischen  Durchführung  brachte.  Durch  Beides  ist 
Leasing  für  die  deutsche  Nation  der  Lehrer  einer  edleren  und  reine- 
ren Kunstanschauung  geworden,  indem  er  sie  aus  der  Unwahrheit 


')  Drsmttargie,  33.  Stück  am  Schlnrs  und  84,  Stück  im  .tnfang. 
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verschnürkeltcr  Effekthascherei  befreite  und  zur  Einfachheit  und 
'Wahrheit  des  reinen  gesunden  Geschmacks  emporbob. 

239.  Wir  könnnten  noch  eine  Menge  von  kernhaften  Aus- 
sprüchen Lessing's  über  verschiedene  Fragen  der  Dramatik  anführen, 
aber  da  sie  keine  neuen  principiellcn  Punkte  berühren,  gehören  sie 
mehr  in  eine  Geschichte  der  Dramaturgie  als  in  die  der  Aesthctik  im 
Allgemeinen.  Das  lyrische  Element  stand  ihm,  seiner  ganzen  Geistes- 
anlangc  nach,  ferner;  und  Dies  ist  denn  auch  als  der  Grund  zu  be- 
trachten, warum  er  es  nicht  nur  zu  keiner  vollständigen  Theorie 
der  Poesie  brachte,  sondern  auch  die  Musik  fast  ganz  ignorirte, 
oder  doch  nur  gelegentliche,  aber  keineswogs  immer  zutreffende  Be- 
merkungen darüber  machte. 

Seine  Ansichten  über  Musik  knüpft  Lessing  an  die  allgemeine 
Frage  über  eine  Verbindung  der  schönen  Künste  mit  ein- 
ander zu  einer  gemeinschaftlichen  Wirkung  an.  — „Unter 
„allen  möglichen  Verbindungen  der  schönen  Künste“  hält  er  die 
„der  Poesie  mit  der  Mu.sik  für  die  vollkommenste“,  so  dal's  „die 
„Natur  sie  nicht  sowohl  zur  Verbindung  als  vielmehr  zu  einer  und 
„derselben  Kunst  bestimmt  zu  haben  scheint“.  Er  bedauert  es, 
dafs  man,  wo  man  an  eine  solche  Verbindung  denkt,  die  „eine 
„Kunst  zur  Ilülfskunst  der  andern  zu  machen  suche  und  von  einer 
„gemeinschaftlichen  Wirkung,  welche  beide  zu  gleichen  Theilen 
„hervorbringen,  nichts  mehr  wisse“.’)  Aber  auch  nur  „die  eine  Art“ 
(der  Hülfe)  hätte  mau  (in  der  Oper)  „berücksichtigt,  während  man 
„diejenige  Verbindung,  wo  die  Musik  die  helfende  Kunst  sei, 
„unbearbeitet  gelassen“.  Schwerlich  hat  er  dabei  an  das  Oratorium 
oder  gar  blos  an  das  Recitativ  gedacht,  denn  im  Oratorium  ist  doch 
die  Poe.sie  immer  nur  helfend  und  das  Recitativ  gehört  ja  zur  Oper. 
Was  er  sich  aber  gedacht,  ist  nicht  klar.  Wie  es  scheint,  hat  er 
sich  dabei  der  alten  Chöre  erinnert:  dahin  zielt  wenigstens  seine 
Aeufserung,  dafs  „das  Orchester  bei  unseru  Schauspielen  gewisser- 
„maafsen  die  Stelle  der  alten  Chöre  vertritt“.  Sodann  spricht  er 
von  „dramatischen  Symphonien“,  als  in  W'elchen  jene  Einheit  der 
Poesie  und  Musik  erreicht  werden  müsse.  — Wesentlicher  ist  cs, 
dals  er  sich  gegen  die  Naturuachahmung  in  der  Musik  oder  gegen 
die  musikalische  Malerei  erklärt;  er  lobt  im  Gegensatz  zum  ham- 
burgisclieu  Kapellmeister  Telcmann,  der  sich  dergleichen  zu  Schul- 


')  Dic&e  entKcbiedo])  fuUehe  Ansicht»  welche  schon  Üatleujt  (vergl.  No.  172 
S.  319  if.'l  zorUckgewiesen  hatte,  neuerdingft  durch  die  «i’ortrefflicbe  Schrift  Planck’t 
»üeber  die  Verbindung  der  KUnffta  auf  der  Buhno**  mit  aebUgenden  GrUndvn  wider- 
legt  worden. 
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den  kommen  lasse,  Graun  wegen  seines  edleren  Geschmacks.  Dies 
ist  so  ziemlich  Alles,  aber,  ^wie  man  sieht,  doch  nur  wenig,  was 
Lessing  von  der  Musik  sagt,  in  deren  Wesen  er  ofTenbar  noch  weni- 
ger eingedrungen  war  als  in  das  Wesen  der  bildenden  Kunst. 

240.  Trotz  der  nicht  abzuleugnenden  Unzulänglichkeit  der 
Lessing’schen  Aesthctik  und  obschon  sich  der  substanzielle  Inhalt 
derselben  in  wenigen  einfachen  Sätzen  darstellen  läl'st,  ja  selbst  den 
Umstand  in  Erwägung  gezogen,  dals  er  hin.sichtlich  des  ersten  und 
wesentlichsten  Grundbegriffs,  nämlich  des  „Schönen“,  nicht  nur  kei- 
nen Schritt  über  Winckelmann  hinaus  gethan,  sondern  vielmehr  sein 
Begriff  des  „Schönen“  sowohl  an  sich  dürftiger  als  auch  weniger 
tief  gefafst  ist  als  der  Winckelmann’sche:  trotz  allem  Dem  darf  doch 
nicht  verkannt  werden,  dafs  Lessing  durch  die  geistvolle  und  erfolg- 
reiche Verwerthung  der  aristotelischen  Dramaturgie  und  überhaupt 
durch  die  lebendige  Erfassung  der  ästhetischen  Probleme  eine  aufser- 
ordentliche,  ebenso  weitgreifende  wie  nachhaltige  Anregung  gegeben 
hat.  Von  seinem  Auftreten  an  datirt  sich  in  Deutschland  erst  die 
im  bc.sten  Sinne  praktische  Theilnahme  für  ästhetische  Fragen  über- 
haupt, und  selbst  die  Gegner,  welche  er  sich  erweckte,  trugen  nur 
dadurch,  dafs  sie  die  anderweitigen,  nicht  minder  berechtigten  Mo- 
mente des  Gebiets  in  Betracht  zogen  und  zur  Geltung  zu  bringen 
suchten,  dazu  bei,  die  bahnbrechende  Wirkung  seiner  ästhetischen 
Thätigkeit  zu  steigern.  Wenn  dies  aber  im  vollsten  Maatse  anzuer- 
kennen ist,  so  hat  gleichwohl  die  kritische  Geschichte  der  Aesthctik  zu 
konstatiren,  dafs,  da  in  diesem  Anstofs  — gleich  einem  in  ruhiges 
Wasser  geworfenen  Stein,  welcher  immer  weitere  Wellonkreise  her- 
vorruft und  schlicfslich  die  ganze  Fläche  in  Bewegung  setzt  — seine 
• eigentliche  epochemachende  Bedeutung  liegt,  gegen  die  praktische 

Tragweite  dieses  gewaltig  bewegenden  Anstofses  die  Beschränktheit 
seiner  ä.«thctischcn  Priucipien  und  ihre  geringe  theoretische  Trag- 
weite nicht  sehr  erheblich  in’s  Gewicht  fallen. 

I Diese  durch  Lessing  hervorgerufene  Bewegung  machte  gewisser- 

‘ maafsen  die  VVinckelmann’schca  Gedanken  erst  fruchtbar,  sofern  sie 

dieselben  aus  der  fast  unnahbaren  Hülle  archäologi.scher  Golchrsam-. 
keit  an’s  Idcht  und  gleichsam  auf  den  grofsen  Markt  der  Bildung 
brachte.  Allein  so  mächtig  und  nachhaltig  diese  Bewegung  auch 
wirkte,  so  haben  wir  sie  hier  bis  in  ihre  fernsten  Wellenschläge 
nicht  zu  verfolgen.  Sie  hängt  wesentlich  mit  der  gesammten  Lite- 
raturgeschichte des  letzten  Viertels  des  18.  Jahrhunderts  zusammen 
und  setzte  sich  in  dem  gegenwärtigen  so  lange  fort,  bis  Kant’s 
„Kritik  der  Urtheilskraft“  ihre  Früchte  zu  tragen  und  die  ästheti- 
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sehen  Lager  zu  theilen  begann.  Während  Göthe  z.  B.  seiner  gan- 
zen Entwicklung  nach  durchaus  noch  auf  dem  substanziellen  Boden 
der  Winckelmann-Lessing’schen  Kunstanschauung  stand,  nur  dals  er 
das  Princip  in  liberaler  Weise  auch  für  andere  Kunstgebiete  zu 
fruchtbaren  Konsequenzen  fortführte,  verhielt  sich  Schiller  fast 
ganz  auf  ähnliche  Weise  zur  Kant'schen  Philosophie.  Während  wir 
also  den  Letzteren  erst  später  zu  betrachten  haben,  müssen  wir 
Göthe  und  mit  ihm  einige  andere,  zum  Theil  eine  gegeuorischo 
Stellung  gegen  Lcssing  einnehmende  Aesthetiker,  wie  Herder  und 
Hirt,  vor  Eintritt  in  die  durch  Kant  bezeichnete  dritte  Stufe  dieser 
Periode  in  Betracht  ziehen.  * 


§.  39.  IV.  Die  Popnlarästhetik  dieser  Stufe: 

Uerder,  Hirt,  Göthe. 

241.  Es  ist  schon  oben  von  einigen  Ansichten  Herder’s,  Les- 
sing betreffend,  die  Rede  gewesen.  Später  hat  er  sich  dann  beson- 
ders in  seiner  KaUigone  mit  groJser  Leidenschaftlichkeit  gegen 
Kant’s  Kritik  der  Urtheihkraft  gewandt.  Diese  Polemik  ist  ohne 
Darstellung  der  Kant'schen  Acsthetik  zwar  ihren  Principien  nach,  ' 
nicht  aber  der  Sache  nach  zu  verstehen.  Im  wahren  Grunde  indefa 
ruhen  die  ästhetischen  Ansichten  der  in  der  Ucberschrift  genannten 
Kunstfreunde  — denn  dies  ist  im  Allgemeinen  ihr  gemeinschaft- 
licher Standpunkt,  wie  wir  sehen  werden  — auf  demselben  Boden, 
nämlich  auf  dem  durch  Winckelmann  und  Lcssing  zum  Bewulstsein 
gebrachten  BegrilT  der  antiken  Schönheit,  wie  sehr  sie  andrerseits 
selbst  bis  zur  Opposition  gegen  Einzelanschauungen,  namentlich 
Lessing’s,  fortgehen  mögen.  Das  Gemeinsame,  was  sie  — hinsicht- 
lich der  Nothwendigkeit,  sie  noch  zur  zweiten  Stufe  dieser  Entwiek- 
luugsperiode  des  ästhetischen  Bewufstseins  zu  rechnen  — verbindet, 
beschränkt  sich  indels  auf  zwei  Punkto,  nämlich  nach  der  positi- 
ven Seite  hin  darauf,  dals  sie,  wie  Winckelmann  und  Lessing, 
durchaus  bei  ihrem  .Acsthetisiren  stets  den  substanziellen  Inhalt 
des  objektiven  Gebiets  des  Schönen  in  der  Vorstellung  haben,  nach 
der  negativen  hin  darauf,  dals  sic,  im  Zusammenhänge  hiemit, 
in  keiner  Weise  ihre  Anschauungen  in  Form  philosophischer  Deduc- 
tionen  aussprechen  oder,  mit  andern  Worten,  dals  sie  nie  sy.stema- 
tisch  sondern  eben  popularphilosophisch  verfahren.  Diese  beide  Punkto 
bilden,  im  V'erein  mit  dem  erwähnten  gemeinschaftlichen  Ausgang, 
von  der  Idee  der  antiken  Schönheit,  da.s  Band,  welches  sie  ver- 
knüpft; im  Uebrigeu  gehen  sie  dann  allerdings  in  ihren  indivi- 
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duellen  An.sichten  über  Dotailfragen  zum  Theil  ziemlich  weit  aus- 
einander. 

Der  Unterschied  zwischen  ihnen  kann  nun  vorläufig  dahin  be- 
stimmt worden,  dals  Herder’s  Vorstellung  von  der  Schönheit  we- 
sentlich die  Tendenz  auf  allgemeine  Naturschönheit  hat,  .sofern 
er  in  den  Gestalten  der  objektiven  Welt  die  Formen  als  Ausdrucks- 
weisen eines  inneren  Lebens  zu  begreifen  sucht,  während  Göthe, 
obwohl  auch  er  — schon  als  tiefempfindender  Naturfreund  — die 
natürliche  Lebendigkeit,  wo  immer  sie  sich  als  Schönheit  zur  Er- 
scheinung bringt,  in  vollster  Innigkeit  erkennt  und  anerkennt,  den- 
noch die  subjektive  \\'olt  der  künstlerischen  Gestaltung  vor 
Allem  in’s  Auge  falst,  ja  geradezu,  selbst  bei  seiner  ästhetischen 
Betrachtung  der  Naturschönheit,  den  sie  darstellenden  Künstler  nie- 
mals vergilst.  Diesem  nicht  allzuschroffcn  Gegensatz  gegenüber  bil- 
det nun  Hirt  einen  neuen  Gegensatz,  indem  er  gegen  Herder 
(mit  Göthe)  vorzugsweise  das  Kumtgehöne.  gegen  Göthe  (mit  Her- 
der) das  CharakterUtkehe  Ausdruck  individueller  Lebendigkeit 
geltend  macht.')  Dafs  nach  diesen,  obwohl  weniger  im  Princip, 
als  in  ihren  Konsequenzen  abweichenden,  also  doch  immerhin  we- 
sentlichen Differenzen  der  Sonderstandpunkte  ihre  Ansichten  über 
konkrete  Fragen,  z.  B.  über  das  „Ideal“  u.  s.  f.,  ebenfalls  wesent- 
lich modificirt  erscheinen  müssen,  ergiebt  sich  von  selbst;  in  wel- 
cher Weise  dies  geschieht,  wird  sich  aus  der  näheren  Betrachtung 
zu  ergeben  haben.  — An  Herder  schliefst  sich  dann  in  gewisser 
Beziehung  Hamann  an,  der  die  Ilerder'scheu  Ideen  in’s  Mystische, 
ja  Pietistische  transponirte,  übrigens  auf  Herder  selbst  einen  in 
vielfacher  Beziehung  bestimmenden  Einflufs  gehabt  hat. 

§.  40.  Georg  Gottjried  i>.  Herder.^)  — Johann  Georg  Unmann. 

242.  Herder’s  Aesthetik  beruht  äufserlich,  wie  schon  be- 
merkt. auf  einer  Opposition  gegen  Kant's  Kritik  der  UrtheiUkraft. 
Sie  nimmt  zwar  nicht  von  ihr  ihren  Ausgangspunkt,  da  er  bereits 
in  den  Kritischen  Wäldern  oder  Betraehtunpen , die  Wiseemchaft 
und  Kunst  des  Schönett  betreßend  (3  Thcile  Riga  1769),  sich  be- 
sonders mit  einer  Kritik  des  Lessing’schen  Laokoon  beschäftigt  hatte 
und  in  mehreren  kleineren  Schriften,  z.  B.  Plastik;  einige  WaJir- 

')  Vcrgl.  (lb»r  dies  VtrhllllDirs  naher  So.  251  (9.492).  — *)  Du  Herder's  Redea- 
tuDg  mehr  in  .meinen  findervTcitigeo  Htemnseben  und  bcsondeni  knlturge^chichllichen 
Uiitersuchiingen  al«  in  der  Aestheltk  beruht,  so  ist  eine  Cbarakterislik  hier  nicht  am 
Orte  und  bemerken  wir  nur,  dafs  er  1744  — 1803  lebte. 


nehviungen  über  Form  und  Gestalt  au4  Pygmalions  bildendem  Traume 
(Riga  1778)  u.  a.  m.  Einiges  über  seine  ästhetisclien  Ansichten 
hatte  verlauten  lassen.  Aber  das  Hauptwerk  bleibt  in  dieser  Be- 
ziehung doch  die  Kalligone,  worin  er  seine  Ansichten  in  Form 
einer  entschiedenen  — und  zwar  sehr  leidenschaftlichen  — Kritik 
der  „Kritik  der  ürtheilskraft“  zur  Geltung  zu  bringen  suchte.  Da 
er  hier  fast  in  jedem  Satze  gegen  Kant's  Aussprüche  und  Deductio- 
nen  Front  macht,  so  ist  die  Kalligone  ohne  genauere  Konntnifs  der 
Kant'schen  Aesthetik  eigentlich  nicht  zu  verstehen,  und  so  werden 
wir  genöthigt  sein,  vorgreifend  wenigstens  die  allgemeinen  Grund- 
züge dos  Kant’schen  Standpunkts,  der  seiner  allgemeinen  Basis  nach 
übrigens  schon  in  der  Einleitung  zu  diesem  Abschnitt')  im  Prin- 
cip  charakterisirt  ist,  sowie  einige  seiner  Hauptsätze  kurz  anzugeben. 
Allein  insofern  die  Herder’sche  Ae.sthetik  nichts  weniger  als  eine 
wi.sscnschaftliche  Widerlegung  der  Kant’schen  ist,  vielmehr  lediglich 
auf  einem  durchgehenden  Mifsverständnifs  der  letzteren  beruht  und 
nothwendig  beruhen  mufs,  da  Herders  Einwürfo  durchaus  in  dem 
Boden  der  vorkantischen  Philosophie  wurzeln,  also  in  ihrer  Beur- 
theilung  derselben  unzulängliche,  ja  geradezu  unrichtige  Kriterien 
an  wenden:  so  handelt  es  sich  für  uns  doch  hier  weniger  um  eine 
Prüfung  dieser  Einwürfe  selbst  hinsichtlich  ihrer  oppositionellen  Be- 
deutung, als  vielmehr  um  ihren  positiven  Inhalt,  behufs  Charakte- 
ristik der  Herder’schen  Anschauungen  über  Schönheit  und  Kunst. 

243.  Auf  den  absoluten  Gegensatz  dos  Subjekts  und  Objekts 
oder,  was  dasselbe  ist,  dos  Geistes  und  der  Natur  gründet  Kant 
sein  Princip  der  blol'sen  Subjektivität  des  Denkens,  indem  er  er- 
klärt, das  „Ding  an  sich“  sei  unerkennbar  und  nur  unsere  Vorstel- 
lung von  den  Dingen  sei  Gegenstand  des  Erkennens.  Dies  ist  die 
eine  Seite,  nämlich  die  Stellung  des  Geistes  zur  Natur.  Die  andere 
aber  ist  die  Stellung  des  Geistes  zu  sich  selbst:  die  Erkenntnils 
seines  eignen  Wesens.  Hier,  in  diesem  seinem  eignen  Gebiet,  ist 
ihm  das  „Ding  an  sich“  erkennbar:  das  Wesen  dos  Geistes  ist  die 
Freiheit.  So  zerfällt  die  Kant'sche  Philosophie  zunächst  in  den 
Gegensatz  der  theoretischen  und  der  praktischen  Philosophie;  näm- 
lich in  die  Lohre  von  dem  subjektiven  Erkennen  und  in  die 
Lehre  von  der  Freiheit:  jene  behandelt  er  in  der  Kritik  der  rei- 
nen Vernun/t,  diese  in  der  Kritik  der  praktischen  Vernunft.  Jenes,  das 
subjektive  Erkennen,  ist  das  Gebiet  des  Verstandes,  mit  dem  Ziel 
des  Wahren,  dieses,  das  subjektive  Wollen,  mit  dom  Ziel  des  Guten, 


) Siebe  oben  aro  Ende  des  IT.  Kap.  No.  188.  (S.  844). 
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ist  das  Gebiet  der  Vernunft.  Kant  ist  der  Erste,  welcher  diese 
beiden,  Verstand  und  V'ernunft,  als  bestimmt  getrennte  Vermögen 
unterscheidet,  wenn  auch  später  über  diesen  Unterschied  — wenig- 
stens im  Kant'schen  Sinne  — fortgegangon  worden  ist.  Zwischen 
dieselben  al.s  gegensätzliche  Vermögen,  die  schlechthin  als  „Erkennt- 
„nifsvermögen“  und  „Begehrungs vermögen“  fungiren,  schiebt  nun 
Kant  ein  drittes,  die  „Urthoilskraft“,  in  der  Weise  ein,  dafs 
sie  theilweise  an  beiden  participirt,  theilweise  wieder  von  beiden  ver- 
schieden ist.  Mit  dem  Erkenntnilsvermögen  hat  sie  das  Urtheilen, 
mit  dem  Begehrungsvermögen  die  Lust  oder  Unlust  gemein,  allein 
— um  sie  nicht  rtiit  ihnen  zu  identificiren  — setzt  er  hinzu,  ihr 
UrOieilen  sei  „ohne  Begriffe“,  denn  mit  diesen  habe  nur  der  Ver- 
stand zu  thun,  und  ihre  Lmst  sei  „ohne  Interesse“,  denn  dies  komme 
nur  dem  Begehren  zu.  Wenn  nun  der  Verstand  auf  das  Wahre, 
das  Begehrungsvermögen  auf  das  Gute  gerichtet  ist,  so  tendirt  die 
Urtbeilskraft  auf  das  Schöne,  denn  dies  erfordert  einerseits  zwar  ein 
ürtheil,  nämlich  eine  Billigung,  aber  ohne  Begriff  vom  Wesen  des 
Dinges,  und  bringt  andrerseits  zwar  eine  Befriedigung  hervor,  aber 
ohne  ein  praktisches  Interesse  an  derselben.  — Dio.se  begrifft  und 
interesselose  Erkenntnifs  des  Schönen  ist  der  Geechntack.')  — 

Man  begreift  nun  leicht,  data  Kant  hiemit  eigentlich  weiter 
nichts  als  das  ganz  Richtige  behaupten  will,  dal's  das  ästhetische 
Wohlgefallen  weder  auf  logischem  Begreifen  beruhe  noch  mit  einer 
Begierde  erweckenden  Lust  verbunden  sei.  In  diesem  Sinne  sind 
denn  auch  seine  Definitionen  dos  Schönen  aufzufassen,  wo- 
nach es  ist:  1.  „was  ohne  Begriffe,  als  Objekt  eines  allgemeinen 
„Wohlgefallens,  vorgcstellt  wird“;  2.  „was  ohne  Begriff  allgemein 
„gefällt“;  3.  „Form  der  Zwcckmälsigkeit  eines  Gegenstandes,  sofern 
„sie  ohne  Vorstellung  eines  Zwecks  an  ihm  wahrgenommen  wird“; 
4.  „was  ohne  Begriff  als  Gegenstand  eines  nothwendigen  Wohlge- 
„fallcns  erkannt  wird“.  Ferner  ist  daraus  seine  wichtige  Unter- 
scheidung des  Wohlgefälligen  vom  Angenehmen  und  Guten,  als 
welche  mit  Interesse  verbunden  seien,  die  strenge  Abscheidung  dos 
Schönen  vom  Zwcckmäl'sigeu  und  Vollkommnen  u.  s.  f.,  die  feine 
Trennung  des  reinen  vom  adhärirenden  Schönen,  wolche.s  letztere 
deshalb  nicht  rein  sei,  weil  es  ebenfalls  mit  der  Vorstellung  eines 
Zwecks  sich  verbinde  u.  s.  f.,  zu  verstehen,  und  w^enn  er  auch,  dem 


*)  Ea  vcr»tebt  sich  von  nclbtt.,  dartt  hier  nur  eine  dem  aUgemetuen  VersiftntlQirs 
sich  Anpa»<<(U(U-f  moglichct  faridiche  Dar»tfUung  der  Kantachen  (inmUanschaoung  ge- 
geben werden  »oU.  Genauere  findet  man  bei  d«r  Betrachtung  der  Aestbetik 

Kaut’a  (a.  unten  No.  2C1  fT). 
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reichen  Gebiet  des  Schönen  und  der  Kunst  selbst  fast  fremd  gegen- 
überstehend, in  seinen  weiteren  Folgerungen  oft  auf  Sonderbarkeiten 
gerieth,  so  ist  die  Schärfe  und  Klarheit  in  seiner  Feststellung  der 
fundamentalen  Begriffe  um  so  höher  zu  bewundern.  — Diese  vorläu- 
figen Bemerkungen  können  hier,  wo  es  sich  für  uns  nicht  um  eine 
Kritik  der  Kant’schen  Aesthetik  handelt,  genügen,  um  einen  Maals- 
stab  für  die  Herder'sche  Auffassung  und  die  daran  sich  knöpfen- 
den Ansichten  derselben  darzubieten.  Ihre  Einseitigkeit  und 
— nicht  immer  unabsichtliche  — Milsverständlichkeit  lassen  ihre 
Ungerechtigkeit  und  Härte  um  so  schroffer  erscheinen,  üebrigens 
prägen  sich  die  Eigenschaften  in  so  entschiedener  Weise  darin 
aus,  dais  es  selten  nöthig  sein  wird,  noch  besonders  darauf  hinzu- 
weisen. Die  blolse  Citirung  seiner  Worte  reicht  vollkommen  hin, 
um  die  ungerechtfertigte  Animosität  gegen  Kant  für  jeden  Unbefan- 
genen in’s  rechte  Licht  zu  stellen. 

244.  Aenfserlich  ist  zunächst  zu  bemerken,  dafs  Herder 
schon  gegen  Kant’s  , Kritik  der  reinen  Vernunft“  eine  Metairitik 
geschrieben  hatte,  über  welche  — da  wir  es  hier  nur  mit  .seiner 
Kalligone,  d.  h.  mit  seiner  Antikritik  gegen  Kant’s  Kritik  der 
ürthriUkraft,  zu  thun  haben  — nur  soviel  gesagt  sein  soll,  dals  es 
für  Herder's  Ruhm  besser  gewesen  wäre,  wenn  er  sie  ungeschrieben 
gelassen  hätte.  — In  der  beliebten  Form  eines  Gesprächs  zwischen 
A,  13,  C u.  8.  f.,  die  auch  später  noch  Solger’s  und  Sclielling’s 
an  sich  tiefe  Bemerkungen  im  Errin  und  Bruno  so  ungeniofsbar 
für  uns  macht,  geht  nun  also  Herder  in  der  auf  Kanfs 

Definitionen  und  Erklärungen  los,  indem  er  sich  bald  den  Anschein 
giebt,  als  wolle  er  sie  aus  logischen  Gründen  widerlegen,  bald  — 
wo  dies  nicht  zureichend  scheint  — in  edle  Entrü.stung  und  be- 
geistcrungsvollcn  Zorn  ausbricht.  Auf  eine  ern.-ithafte  Kritik,  die 
in  das  wirkliche  Verständnifs  der  vom  Gegner  nicht  nur  Gesagten, 
sondern  auch  Gemeinten  einzudringen  sucht,  ist  überall  bei  ihm  im 
Entferntesten  nicht  die  Rede.  Schon  Schiller,  der  tiefer  in  Kant 
eingedruugen  war  als  irgend  einer  seiner  Zeitgenossen,  und  dem 
man  wohl,  auch  Herdor’n  gegenüber,  weder  hohen  sittlichen  Ernst 
noch  Begeisterung  für  die'Schöuheit  wird  absprcchen  wollen,  äufserte 
sich*)  dahin,  dals  „die  Schrift  (Herders)  ihn  anokle“,  weil  sie 
„einen  gegen  lautere  Ueberzeugung  versteckten  Sinn,  eine  inkorri- 
„gible  Gemüthsverhärtung,  Blindheit  wenigstens,  wenn  nicht  vorsätz- 
„licho  Verblendung“  zeige.  * 


SchillcrB  Üricfwech!»cl  mit  Götbe  IV,  S.  88  ff. 
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Für  Herder  nun  ist  die  kritische  Philosophie  überhaupt 
nichts  als  ein  ^Roich  unendlicher  Hirngespinnstc,  blinder 
, Anschauungen,  Phantasmen,  Schematismen,  leerer  Buchstaben- 
, Worte,  sogenannter  Transcendentalidecn  und  Spekulationen“  . . „ein 
„offener  Marktplatz  für  die  höchste  Keckheit“  sie  spricht  für 
ihn  eine  „Sprache,  aus  welcher  ein  Reich  der  krassesten  Igno- 
„ranz  hervorgehen  mufste“  u.  s.  f.  Indefs,  da  mit  dem  Schimpfen’) 
allein  denn  doch  gegen  einen  Kant  nicht  auszukommeu  ist,  so 
setzte  er  der  Kritik  der  Urtheihkraft  die  Kalligone  entgegen,  um 
zu  zeigen,  was  denn  eigentlich  an  jener  daran  sei,  welche  „Begriffe 
„vom  Schönen , von  schönen  Künsten  und  Wissenschaften . . . vom 
„Erhabenen,  vom  Ideal,  vom  Sittlichschönen  darin  gelehrt  würden“. 
Er  bezeichnet  vorläufig  als  das  Ziel  Kant's  die  „traurige“  Tendenz, 
dafs  „unsrer  Empfindung  alle  Begriffe,  dem  Geschmacksurthcile  alle 
„Urthcilsgründo,  den  Künsten  des  Schönen  aller  Zweck  genommen* 
und  „die  ganze  Kunst  in  ein  kurz-  oder  langweilig  äffisches 
„Spiel  verwandelt“  werde.  — Das  sei  nicht  Kritik,  sondern 
„Akrlsie“;  diese  müsse  „durch  die  echte  Kritik  aufgehoben  werden, 
„ihr  zwecklos  gähnendes  Spiel  durch  fröhlichen  Ernst  in  Verges- 
„senheit  gebracht“,  besonders  aber  die  „dumme  Abgötterei  gegen 
„Genieprodukto  durch  Maal's  und  Gewicht  in  eine  heilbringende  Kri- 
„tik  verwandelt  werden“.  Denn  „Maafs  sei  das  stille  Zeichen;  das 
„Wah  re.  Gute  und  Schöne,  ungetreunt  und  unzertrennlich,  .sei 
„die  Losung“.  — Die  Hinzufügung  des  Wahren,  um  die  obligate 
Trinität  hervorzubringen,  ist  hier  übrigens  ganz  willkürlich.  Kant 
hatte  nur  vom  Unterschied  des  „Angenehmen“,  „Schönen“  und 
„Guten“  als  verschiedene  Arten  des  Wohlgefallens  gesprochen,  in- 
dem er,  zugleich  die  Wirkungen  derselben  als  differente  charakteri- 
sirend,  hinzusetzte,  das  Angenehme  vergnüge,  das  Schöne  ge- 
fall» und  das  Gute  werde  geschätzt.  — „Schlimm  genug  für  die 
„Kritik“  — ruft  Herder  mit  wohlfeilem  Sophismus  — „wenn  ihr 
„Gefälliges  nicht  vergnügt;  was  sio  vergnügt,  ihr  nicht  gefallt;  was 
„sie  vergnügt  und  ihr  gefällt,  von  ihr  nicht  geschätzt  wird,  und 
„was  sie  schätzt,  ihr  weder  gefallen  noch  vergnügen  kann“.  — Aber 
von  solcher  Entgegensetzung  und  Ausschliefsung  ist  bei  Kant  gar 
nicht  die  Rede,  und  ebensowenig  da,  wo  er  vom  Guten  und  SchöneH 
als  differenten  Begriffen  spricht.  Ist  das  Schöne  deshalb  schlecht 
oder  das  Gute  nothwendig  hä/slich,  weil  Schön  und  Gut  verschie- 
dene Begriffe  sind? 

*)  DicKC  Art  Polemik  erinnert  lebhaft  nn  die  Scbopenhauer'sche  gegen  di« 
I1eger«ch«  PhilQsopbie,  nur  d«n>  SehopenbAuer  noch  giAiger  ist. 
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Mit  solchen  ganz  oberflächlichen  und  falschen  Einxvürfen  glaubt 
nun  Herder  den  Kriticismus  ruiniron  zu  können;  und  sollte  dies 
dennoch  ohne  Erfolg  sein,  so  giebt  er  den  Rath,  die  sämmtlichcn 
, kritisch-idealistischen  Transcendentalphilosophcn  in  eine  Stadt,  ab- 
„gesondert  von  allen  geborncn  Menschen  zu  thun,  wo  sie  sich  idea- 
„listisch  Brod  backen  und  darüber  ohne  Begriff  idealistisch  geschmack- 
,urtbeilen“  könnten.  Dies  ist  nun  geradezu  kindisch;  ist  etwa  das 
Resultat  seiner  eignen  ästhetischen  Reflexionen  „gebacknes  Brod“, 
oder  soll  es  auch  nur  ihr  Zweck  sein?  Das  wäre  eine  Aesthetik  für 
das  liebe  Vieh,  dessen  letzte  Kriterien  allerdings  nach  Schiller 
„Hunger  und  Liebe“  sind.  — Gehen  wir  jedoch  zu  seinen  eignen 
Ansichten  über. 

245.  Die  Kalligone  zerfallt  in  drei  Abschnitte,  von  denen  der 
erste  das  Schöne,  der  zweite  die  Kunst  und  die  Künste,  der 
dritte  das  Ideal  und  das  Erhabene  behandelt.  Man  sieht  schon 
aus  dieser  unlogischen  Gliederung,  dafs  er  zu  keinem  wahrhaften 
Resultat  gelangen  kann;  denn  indem  er  das  Ideal  und  das  Erhabene, 
ohnehin  zwei  inkoniinensurablo  Begriffe,  nicht  beim  Schönen  selbst 
abhandelt,  erhält  dies  einen  falschen  Nebensinn,  aus  dem  eine  Menge 
Schiefheiten  sich  entwickeln. 

Das  eigentlich  fundamentale  Princip  der  ästhetischen  Ueber- 
zeugung  Ilerder’s  ist  — was  schon  hervorgehoben  wurde  — die 
völlige,  substanziollo  wie  formale,  Einheit  des  Wahren, 
Guten  und  Schönen.  Diese  gilt  bei  ihm  als  absolute  Voraus- 
setzung, welche,  keines  Beweises  bedürfend,  die  Unbedingheit  eines 
Glaubensartikels  für  ihn  besitzt.  Von  diesem  Gesichtspunkt  betrach- 
tet, fallen  natürlich  die  von  Kant  mit  groiser  Sorgfalt  und  Anstren- 
gung dos  Denkens  festgestellten  Unterschiede  jener  Kategorien,  auch 
hinsichtlich  ihrer  Form  und  Wirkung,  in  sich  zusammen,  und  die 
Grenzbestimmungen  des  Angenehmen,  Wohlgelälligon,  Geschätzten 
sind  für  Herder  weiter  nichts  als  unnütze  Wortkrämerei:  „Das  kalte 
„Gefallen  genügt  der  wahren  Schönheit  ebensowenig  wie  dem  wah- 
„ren  Guten  die  blofse  Schätzung  . . . Auch  dieses  will  begehrt,,  auch 
„jenes  anerkannt  und  geliebt  sein“ . . . Allem  diesem  liege  das 
Wohlgefallen  zu  Grunde.  Denn  „Wohlsein  ist  der  Zweck  unseres 
„Da.seins“.  — Dies  klingt  nun  gegenüber  dem  stoischen  Imperativ 
Kant's  fa,st  epikureisch;  allein  er  fährt  fort:  „Wie  es  beschränkt, 
„wie  seine  verschiedenen  Zweige  einander  untergordnet  werden,  das 
„ist  die  Aufgabe“.  Richtig,  aber  dies  ist  eben  die  Frage,  welche 
Kant  gelöst  hat. 

„Wohlsein“  also,  und  zwar  in  dem  doppelten  Sinne  als  Wohl- 
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gefühl  und  Wohlgofallen:  dies  ist  der  Ausgangspunkt  des  Her- 
der'schen  Aestkctisirens.  Die  Beziehung  nämlich  zwischen  dem  (ob- 
jektiven] Wohlgefallen  und  dem  (subjektiven)  Wohlgefühl  führt  ihn 
nothwendig  zu  der  Statuirung  eines  inneren  Zusammenhanges  zwi- 
schen der  natürlichen  Vollkommenheit  eines  lebendigen  Objekts,  die 
sich  als  wohlbehagliches  Lebensgefühl  und  Gesundheit  ausspriebt, 
und  dem  Wohlbehagen  des  diese  Vollkommenheit  wahrnebmenden 
und  empfindenden  Subjekts;  und  so  ist  ihm  die  Schönheit  nach  ihrer 
objektiven  Seite  lediglich  der  Ausdruck  einer  solchen  lebensvollen 
Z w eckgemäfsheit,  nach  der  subjektiven  der  Eindruck  derselben 
auf  unsre  Vorstellung , dessen  Möglichkeit  auf  der  Analogie  jenes 
Ausdrucks  mit  unsrer  auf  dasselbe  Ziel  des  Wohlseins  tendirenden 
EmpGndung  berulit.  An  einer  anderen  Stolle  nennt  er  diesen  Zu- 
sammenhang, welcher  nur  zwischen  den  beiden  höheren  Sinnen 
(Gesicht  und  Gehör)  und  den  Objekten  stattfinde,  während  in  den 
niederen  Subjekt  und  Objekt  zusammenflief'sen,  ein  Medium  zidschen 
Sinn  und  Objekt  und  bezeichnet  dies  als  den  „Exponenten  des  Ver- 
„hältnisses  zwischen  Subjekt  und  Objekt,  welcher  bei  angenehmen 
„EmpUndungen  den  Schlüssel  der  Ilarmonie‘'  enthalt.  Darum  hat 
„grade  die  Schönheit  für  den  Empfindenden  das  höchste  Interesse“, 
und  darum  ist  es  „wider  Natur  und  Erfahrung“,  wenh  die  Schön- 
heit „ohne  Begriffe  gefallen  solle“,  nämlich  weil  die  Zwcckgemäfs- 
heit,  also  ein  Begriff,  sowohl  der  Grund  der  Schönheit  wie  der 
Schönheitsempfiudung  ist.  Diese  Empfindung  des  Zweckgemäl'sen 
und  in  seiner  Zweckgemäfshoit  Vollkommenen  sei  „die  Eudämonie  der 
„Gesundheit,  welche  auf  dem  regen  Spiel  der  Lebenskräfte  beruht“; 
und  „Wohlgestalt,  gefällige  Form  des  Körpers  ist  eine  solche  Vor- 
„bindung  der  Theile  zum  Ganzen“  — auch  dieser  Begriff  wird 
so,  ohne  nähere  Begründung  eingeführt  — , „das  dieser  Körper  sein 
„soll,  sofern  sie  uuserm  tastenden  Gefühl  oder  unserm  Auge,  das 
„dem  Finger  unendlich  zarter  nachtastet,  ein  sanftes  Gefühl  ihrer 
„Ein-  und  Zusammenstimmung  geben“.  Weiter  führt  er  dann  die 
Kategorien  der  Ruhe  und  Bewegung  ein,  welche  er  durch  die  gerade 
und  geschwungene  Linie  symbolisirt,  deren  mannigfache  Kombina- 
tionen das  Wesen  der  Körper  zum  reellen  Ausdruck  bringen.  Das 
Maximum  dieses  Ausdrucks  ist  ihre  Vollkommenheit  und  „die  sinn- 
„liche  Wahrnehmung  dieses  Maximum  in  allen  dabinstrebenden  Mit- 
„teln  und  Kräften  ist  das  Gefühl  der  Vollkoinmonheit  eines 
„Dinges,  d.  i.  seine  Schönheit“. 

Hier  sieht  man  nun  deutlich,  wie  weit  Herder  in  seinem  Be- 
griff von  Schönheit  hinter  Kant  zurückblcibt,  der  in  sehr  entschic- 
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dener  Weise  die  blofse  Vollkommenheit,  d.  h.  die  Uebcreinstimmung 
der  Gestaltung  mit  dem  Lebenszweck,  davon  abschied.  Für  Herder 
mülsten  so  konsequenter  Weise  vollkommne  Schloimthiere  oder  voll- 
kommne  Krokodile,  Elephanten  u.  s.  f.  schöner  sein  als  nicht  ganz 
vollkommne  Menschen.  Indem  er  nur  diese  Konsequenz  nicht  zieht, 
sondern  vielmehr  Stufen  der  Schönheit  in  der  Naturwelt  annimmt 
und  anschaulich  schildert,  hebt  er  zugleich  auch  sein  Princip  wie- 
der auf;  und  es  ist  dann  gerade  so,  als  ob  er  gar  koins  aufgestellt 
hätte,  ücnn  entweder  ist  die  Schönheit  mit  der  Vollkommenheit 
identisch  und  dann  kann  es  nur  ein  Mehr  oder  Minder  in  jeder  ein- 
zelnen (vollkommen  sein  sollenden)  Gestaltung,  aber  keine  Stufen 
zwischen  Vollkommenheiten  überhaupt  geben,  oder  sie  ist  es  nicht: 
was  ist  sie  dann?  Diese  Frage  bleibt  unbeanwortet.  Allein  diese 
Alternative  stellt  er  sich  gar  nicht,  sondern,  unklar  wie  er  ist,  ver- 
wechselt er  jenes  Mehr  und  Minder  des  einzelnen  (vollkommen  sein 
sollenden)  Dinges  mit  einer  Stufenfolge  qualitativer  Vollkommenhei- 
ten, oder  vielmehr  er  substituirt  diese  Vorstellung,  welche  seinem 
Princip  widerspricht,  jener,  die  daraus  folgt.  Zu  diesem  Zweck  führt 
er  eine  neue  Kategorie , das  Glcichmaa/s  in  der  Konformation,  ein 
und  gewinnt  damit  allerdings,  aber  in  ganz  unvermittelter  Weise, 
eine  Handhabe  für  die  Feststellung  einer  Stufenleiter  von  Naturvoll- 
kommenheiten: Jedes  Ding,  in  welchem  ein  solches  Maximum  gleich- 
mäl'sigcr  Konformation  sich  darstolle,  erscheine  uns  schön,  wo  ein 
Minimum  derselben  stattfindet,  häfsltch',  jenes  bringe  zugleich  eine  • 

angenehme,  dieses  eine  widerliche  Empfindung  hervor. 

Lassen  wir  den  Mangel  an  logischer  Klarheit  in  dieser  .Auffas- 
sung der  Schönheit  auf  sich  beruhen,  so  ist  doch  darin  ein  Punkt 
hervorzuheben,  der  von  Wichtigkeit  ist,  nämlich  das  Moment  der 
Bedeutsamkeit  der  Naturschönheit.  Indem  Herder  die  Schön- 
heit der  Naturdingo  als  Ausdruck  der  Intensität  ihrer  relativen  Le- 
bensthätigkeiten  fafst,  so  dals  die  Stufenleiter  zwischen  dem  Maximum 
und  Minimum  der  gleichmäfsigen  Konformation  zugleich  eine  Stufen- 
leiter der  Lebensthätigkeiten  in  quantitativer  nicht  blos,  sondern  auch, 
wie  wir  sehen  werden,  in  qualitativer  Beziehung  repräsentirt,  so  ist 
die  relative  Schönheit  derselben  zugleich  bedeutsamer  Ausdruck 
solcher  Lebonsthätigkeit.  Dies  ist  ein  wichtiges  Moment,  i welches  für 
die  Bestimmung  des  Begriffs  der  Naturschönheit  von  fruchtbaren 
Ergebnissen  gewesen  ist.  Allein  dies  reicht  für  die  Begriffsbestim- 
mung der  Schönheit  überhaupt  nicht  zu;  sondern  dieser  Begriff  des 
Bedeutenden  ist  zu  dem  des  Charakteristischen,  der  ihn  und 
aulserdom  nochf  den  Begriff  des  konkreten  Ideals  enthält,  zu  erwoi- 
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tern.  So  gefafst  erscheint  er  dann  auch  als  ein  Moment  des  küost- 
lerisch-Schönen '). 

246.  Kach  dieser  Art  Grundlegung  seiner  Aesthetik  geht  nun 
Herder  zunächst  in  eine  Reihe  von  Betrachtungen  der  verschiedenen 
Gebiete  des  Naturschönen  über,  das  bei  ihm,  wie  gesagt  werden 
mufs,  mit  dem  BcgrilT  des  naturgeschichtlich-Schönen  zusammcn- 
fällt.  Er  unterscheidet  zuerst  die  Elemente  desselben  als  Media  der 
Empfindung,  nämlich  Licht  und  Schall,  entsprechend  den  Orga- 
nen des  Auges  und  Ohrs.  Da.s  Licht  entfaltet  sich  zu  einem  Far- 
benkreis, der  Schall  zu  einem  Tonkreis.  — Die  Form  bleibt  hiebei 
unberücksichtigt,  wird  aber  doch  in  der  weiteren  Auseinandersetzung 
in  selbstverständlicher  Weise  angewendet  und  so  gleichsam  einge- 
schmuggelt. Dann  geht  er  die  Naturreiche  durch,  indem  er  immer 
das  für  ihn  Pa.ssende  auswählt,  und  wcils  dies  mit  grolser  Leben- 
digkeit und  inniger  Erfassung  des  Charakteristischen  und  Bedeut- 
samen V.u  schildern.  Das  Iläfsliche,  weist  er  nach,  findet  sich  im- 
mer auf  den  Uebergangsstufen  zwischen  zwei  .Naturreichen,  wie 
z.  B.  in  den  Amphibien,  wogegen  das  reine  Wasserthier,  der  Fisch, 
in  seiner  Leichtigkeit  der  Bewegung,  dom  zum  Schwimmen  passen- 
den Bau  und  dem  farbcnschillornden  Schuppenpapzer  als  eine  ,le- 
„bendige  Darstellung  des  silbernen  Meeres“,  ebenso  der  Vogel  als 
eine  „Verkörperung  der  Luft“  erscheint;  daher  die  Vögel,  welche  auf 
dem  Wa.s.ser  oder  auf  der  Erde  leben,  wie  die  Gänse,  Straufse  u.  s.  f. 
unharmonisch  und  schwerfällig  in  der  Bewegung  sind.  Sehr  fein 
setzt  er  auch  die  melodi.schc  Stimme  der  Vögel  mit  ihrem  Element, 
der  Luft,  in  Beziehung.  Dnter  den  Erdeathieren  sind  die  häl'slich- 
sten  gerade  die  dem  Menschen  ähnlichsten,  die  Affen;  dies  stimmt 
aber  eigentlich  nicht  zu  der  obigen  Theorie.  Am  Menschen  erscheint 
nun  Alles  bedeutsam,  ausdrucksvoll:  hier  erreicht  die  Schönheit  ihre 
höchste  Stufe. 

Diese  ganze  Betrachtung  stellt  nun  Herder  nur  an,  um  damit 
den  Beweis  zu  führen,  dals  die  Schönheit  ohne  Begriff,  d.  h.  ohne 
Vorstellung  eines  Zwecks,  nicht  möglich  ist;  womit  er  freilich,  was 
wohl  nicht  erst  nachgewiesen  zu  werden  braucht,  wenigstens  gegen 
Kant  nichts  beweist,  weil  dieser  sowohl  unter  Beffrijf  wie  unter 
Ztrcck  etwas  ganz  Anderes  versteht.  Aber  Herder  übersieht  absicht- 
lich, dafs  Kant  selbst  in  seinem  (Herder’ s)  Sinne  die  Schönheit  mit 
dem  Begriff  des  Zwecks  verbindet,  indem  er  gerade  deshalb  den 
Unterschied  zwi.schen  „reiner  Schönheit“  und  „adhärirender  Schön- 
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„heit“,  in  der  Natur  sowohl  wie  in  der  Kunst,  machte.  Kant  sagt'): 
„Die  freie  Schönheit  setzt  keinen  Begriff  von  Dem  voraus,  was  der 
„Gegenstand  sein  soll,  die  anhängende  Schönheit  setzt  einen  sol- 
„chen  und  die  Vollkommenheit  des  Gegenstandes  nach 
„demselben  voraus...  Blumen  sind  freie  Naturschönheiten. 
„Was  eine  Blume  für  ein  Ding  sei,  weifs,  aulser  dom  Botaniker, 
„schwerlich  sonst  Jemand;  und  selbst  dieser,  der  daran  das  Befruch- 
„tungsorgan  der  Pflanze  erkennt,  nimmt,  wenn  er  darüber  durch 
„Geschmack  urtheilt,  auf  diesen  Naturzweck  keine  Rücksicht“  .. . 
„Allein  die  Schönheit  eines  hienschen  und  unter  dieser  Art  die 
„eines  Mannes,  oder  Weibes  oder  Kindes,  die  Schönheit  eines  Pfer- 
„des,  eines  Gebäudes  (als  Kirche,  Palast,  Arsenal  oder  Gartenhaus) 
„setzt  einen  Begriff  vom  Zweck,  welcher  bestimmt,  was  das  Ding 
,fsein  soll,  mithin  auch  einen  Begriff  seiner  Vollkommenheit  voraus.“ 
Solche  „Verbindung  mit  dem  Guten“,  fährt  er  fort,  „thuo  der  Rei- 
„nigkeit  der  Schönheit  Abbruch“,  womit  er  indefs  durchaus  keinen 
Gradunterschied,  etwa  dafs  eine  Blume  schöner  sei  als  ein  Mensch, 
behaupten  will.  — Diese  ganze  Unterscheidung,  welche  von  einem 
ganz  andern  Punkte  aus  angegriffen  werden  kann,  nämlich  von  dem, 
dafs  Kant  dem  Zweckgemälsen  eher  zu  viel  Gewicht  für  die  Schönheit 
einräumt,  ignorirt  nun  Herder  vollständig;  und  indem  er  seine  Bei- 
spiele fast  nur  aus  der  Klasse  derjenigen  Schönheiten  entnimmt, 
welche  von  Kant  als  adhärirend,  d.  h.  mit  einem  Zwecke  verbun- 
den, bezeichnet  werden,  so  klingt  es  seltsam,  wenn  Herder  gegen 
Kant  fortwährend  den  Vorwurf  der  Begriffs-  und  Zwecklosigkeit  sei- 
nes Schönhcitsbegrifl’s  geltend  macht,  während  vielmehr  der  entge- 
gengesetzte Vorwurf  gerechtfertigter  wäre. 

Aber  nicht  genug:  wo  Herder  entweder  von  den  ganz  allgemei- 
nen Elementen  der  Schönheit,  wie  der  Schönheit  des  Tons,  der 
Farbe,  der  Linien  und  Formen,  oder  von  denjenigen  Schönheiten 
■spricht,  die  von  Kant  als  freie  bezeichnet  werden,  schiebt  er  in  der- 
selben unvermittelter  Weise,  die  wir  schon  früher  bemerkt,  statt  der 
Zweckgemäfsheit  das  Kriterium  Regel  ein.  So  sagt  er:  „Inden 
„feineren  Sinnen,  dem  Gehör  und  Gesicht,  finden  wir  ein  Medium, 
„das  eine  Kegel  in  sich  enthält,  eine  Farben-  und  Tonleiter“.  (Wo 
bleibt  hier  der  Zweck?).  Dabei  thut  er  aber  so,  als  ob  Kant  solche 
Regel  geleugnet  habe:  „Der  Mensch  mufs  die  Regel  besser  kennen, 
„er  mufs  sic  besser  anwendeu  lernen,  nicht  aber  sie  leugnen  oder 
„eludiren,  d.  h.  mit  dem  Begriff  und  Gefühl  des  Schönen  spielen“. 


) § 13  der  Kritik  d.  Crtheihkraft, 
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Weiter  geht  er  an  die  Aufsuchung  dieser  Regel  in  den  Xatur- 
bildungcn,  und  zwar  von  dem  Gesichtspunkt  aus,  dals,  weil  der 
Mensch  die  höchste  Stufe  der  Schönheit  einnehrae,  er  auch  das 
Maal's  für  die  Beurtheilung  alles  Schönen  abgebe.  Dann 
folgt  "eine  Art  Anatomie  der  lebendigen  Geschöpfe  als  Nachweis  des 
Zusammenhangs  des  Zwcckgemäl'scn  und  des  Spiels  der  Kräfte,  wo- 
bei denn  namentlich  gezeigt  wird,  dals  der  Mensch  „zu  einer  Regel 
„gebildet“  sei.  Und  hier  kommt  er  endlich  wieder  auf  seinen  Aus- 
gangspunkt zurück,  indem  er  diese  Regel  als  jenes  Wohlgefühl  (Har- 
monie, Wohlsein)  definirt,  welches  die  fundamentale  Voraussetzung 
seiner  ganzen  Aesthetik  ist.  Das  „Wohlsein“  also,  welches  er  näher 
als  „Wohlgefallen  an  der  Harmonie“  erklärt,  giebt  seiner  Ansicht 
nach  dem  Menschen  die  Norm  für  die  Beurtheilung  des  Schönen. 
Dies  ist  aber  entweder  eine  blofsc  Tautologie,  resp.  ein  logischer* 
Cirkel,  oder  es  führt  zu  dem  bedenklichen  Schluls,  dafs  überall, 
wo  der  Mensch  wohl  fühlt,  oder  wo  ihm  wohl  üt,  auch  Schönheits- 
empfindung  sei.  In  diesem  Sinne  spricht  allerdings  das  gewöhn- 
liche Bewul'stsein  von  schön,  wenn  es  sich  um  Dinge  handelt,  die 
mit  dem  ästhetischen  Gebiet  überhaupt  gar  nicht  in  Verbindung 
stehen;  z.  B.  wenn  man  einem  Bekannten  zuruft:  „ah,  es  \%i  schon, 
„dals  ich  Sic  treffe“,  oder  dergl.,  andrerseits  ist  darauf  hinzuweisen, 
dals  in  dem  Satze,  dals  der  Mensch  „das  Maafs  für  alle  Schönheit“ 
sei,  eine  Zweideutigkeit  liegt,  sofern  derselbe  sowohl  bedeuten  kann, 
dafs  die  menschliche  Schönheit  die  Norm  aller  Schönheit  sei, 
als  auch  dafs  der  Mensch  als  Urtheilendcr  in  sich  den  Maal's- 
stab  für  alle  Schönheit  habe.  Die  letztere  Bedeutung  wäre  ganz  im 
Kant'.schen  Sinne;  somit  wird  wohl  bei  Herder  die  erstere  zutreffen; 
damit  aber  zeigt  es  sich,  dals  Herder  wesentlich  der  Anschauung 
Lessing’s  zustimmt  und  in  der  That  mit  ihm  auf  demselben  Boden 
steht.  Dafür  sprechen  denn  auch  Ausdrücke  wie  dieser,  dals  „dem 
„Menschen  Menschheit  das  Schönste“  sei,  dafür  besonders  seine 
Antipathie  gegen  eine  „Entgegensetzung  von  Natur  und  Kunst“. 
Sofern  ihm  nämlich  die  Natur  selbst  als  eine  „kunstreiche  Werk- 
„mcistorin“  erscheint,  kann  die  Kunst  in  seinem  Sinne  nichts  Besse- 
res thun  als  von  ihr  zu  lernen  und  sic  nachzuahmen.  * 

247.  Wir  stehen  nun  an  dem  Punkto,  wo  Herder  sich  zur 
Betrachtung  der  Kunst  und  der  Künste  wendet,  und  hier  wird  es 
sich  denn  — da  die  Anwendung  der  Principien  auf  die  Erkcnntnils 
des  konkreten  Gebiets  einer  der  sichersten  Prüfsteine  ihrer  Richtig- 
keit ist  — zeigen,  was  man  von  den  seinigen  zu  halten  habe.  Zu- 
nächst also  ist  zu  wiederholen,  dals  er  von  dem  Princip  ausgeht, 
hinsichtlich  der  Beurtheilung,  ob  etwas  schön  oder  häJslich  sei. 
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bat  man  gar  nicht  zu  fragen,  ob  etwas  ein  Natur-  oder  Kunstwerk 
sei.  Es  kanu  nun  nichts  Falscheres  geben  als  diesen  Satz.  In 
der  Kunst  giebt  es  nämlich  gar  nicht.«  Ilälslichcs,  sondern  der  Ge- 
gfensatz  zum  Eunstschönen,  welches  wesentlich  das  ästhetisch -Cha- 
rakterische  ist,  ist  das  Unküustle rische.  Ein  Murillo'schor  Bet- 
(cljungo,  eine  alte  verknorpelte  Weide  am  Sumpf,  ein  elendes  Saud- 
fuhrwerk  u.  dergl.  sind  wohl  schwerlich  als  Naturschünhcilcn  zu 
bezeichnen,  obschon  sie  künstlerisch  von  der  höchsten,  nämlich  cha- 
rakteristischen, Schönheit  sein  können;  wogegen  eine  sogenannte 
tchüne  Gegend,  ein  Regenbogen  und  Das,  was  die  Schulmädchen 
und  Kammerzofen  einen  „.schönen  Mann*^  nennen,  als  Objekte  der 
Kunstdarstellung  die  allerhäfdicheten,  d.  h.  uuküustlcrischsten  Mo- 
tive abgeben.  Wenn  also  Herder  von  der  Natur  sagt,  sie  sei  sel- 
ber Kunstwerk  und  Künstlerin,  so  ist  das  eben  ganz  unästhetisch 
gesprochen,  und  die  Folgerungen  daraus  können  nicht  anders  als 
widersinnig  sein.  Kunst  leitet  er  von  „Können“  und  von  „Kennen“ 
ab  und  knüpft  daran  die  Folge,  dat's  der  Künstler  ein  Kennender 
(der  Natur  nämlich)  und  zugleich  ein  Könnender  (auf  Grund  dieser 
Kenntnifs  die  Natur  Reproducirender)  sein  müsse.  Von  dem  eigent- 
lich Künstlerischen  als  freiem  Schaffen  eines  Ideellen,  allerdings 
nach  Maalsgabe  der  Naturform  und  mit  den  Mitteln  derselben,  weils 
er  nichts,  und  von  einer  Scheidung  des  Handwerks  von  der  Kunst, 
ja  von  einem  Unterschied  in  dieser  selbst  als  freier  und  adhäri- 
render  Kunst  will  er  nichts  wi.ssen.  Diese  Unterscheidung  i.st  ihm 
eine  „Sklavencintheilung“,  gegen  welche  er  nun  selber  „aus  der  Be- 
„trachtung  des  Kunstganges  eine  Eintheilung  der  freien  Kunst“  auf- 
stcllte,  nämlich  I.  die  Baukunst;  2.  die  Gartenkunst;  3.  die 
Beklcidungskunst;  4.  die  Kunst  männlicher  Kämpfe  und 
Uebungen  (Dies  klingt  au  die  Gymnastik  der  Alten  an);  5.  die 
Sprache.  — Nun,  und  wo  bleiben  denn,  ruft  man  unwillkürlich, 
die  bildenden  Künste?  Wo  die  Musik?  Schliefst  er  sie  ganz  von 
den  „freien  Künsten“  aus?  — Zur  Erklärung  dieser  abnormen 
„Theorie  der  Künste“  Hcrder’s  ist  nun  zunächst  darauf  aufmerksam 
zu  machen,  dafs  er,  gegenüber  dem  kantischen  Begriff  der  „freien 
Kunst“  als  einer  nicht  einem  Zweck  adhärirenden,  gerade  hier  nur 
solche  anführt,  bei  denen  sich  ein  Zweck  nachweisen  läfst  und  dafs 
er  sie  deshalb  gerade  als  „freie“  betont.  So  wird  er  trotz  seines 
reichen  und  tiefen  Empfindens,  aus  blofser  Oppositionslust  gegen 
Kant,  in  die  extremsten  Behauptungen  hineingetrieben.  Aber  er 
vergifst  deshalb  nicht  die  bildenden  Künste,  sondern  sucht  sie  — 
nach  seiner  beliebten,  ebenso  unaufrichtigen  wie  unphilosophischeu 
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Manier  — später,  im  weiteren  Verfolg  seiner  Kritik  der  Kant’schen 
Einthoilung,  unvermerkt  cinzuschmuggeln. 

Man  mag  nun  von  Kant's  Princip  der  Eintheilung  der  Künste 
denken  wie  man  will  — er  selbst  bezeichnet  sie ')  sehr  bescheiden  und 
ihrer  Unzulänglichkeit  sich  wohl  bowuTst  nur  als  einen  „von  den 
„mancherlei  Versuchen,  die  man  noch  anstellen  kann  und  soll“,  und 
ersucht  ausdrücklich  den  Leser,  „diesen  Entwurf  zu  einer  möglichen 
„Eintheilung  der  schönen  Künste  nicht  als  beabsichtigte  Theorie  zu 
„beurtheilen“;  ja  er  kommt  am  Ende  dieser  Erörterung  noch  ein- 
mal darauf  zurück,  dafs  dies  nur  als  ein  „Versuch“  und  „nicht  als 
„eine  für  entschieden  gehaltene  Ableitung  anzusohen“  sei  — : so 
mufs  man  doch  Dies  dabei  hoch  schätzen,  dafs  er  das  Moment  des 
„freien  Spiels  der  Empfindungen“,  was  Schiller  später  in  fruchtba- 
rer Weise  in  seinem  „Spieltricb“  verwerthete,  als  ein  wesentliches 
Element  dos  künstlerischen  Thuns  in  die  Aesthetik  einführto.  Und 
gerade  dies  wichtige  Moment  ist  cs,  was  Herder  zum  heftigsten  Zorn 
und,  unter  sophistischer  Ilinzufügung  des  Epithets  „mülsig“,  zu  fol- 
gendem pathetischen  Ergufs  reizt:  „Hinweg  mit  dom  mülsigen  Spiel, 
„ohne  Bedürfnifs  und  Ernst  keine  Kunst;  keine  ohne  Lohn“(!). 
Aber  der  Lohn  solchen  sophistischen  Folemisirens  bleibt  auch  für 
ihn  nicht  aus.  Immer  noch  bleiben  die  sogenannten  „schönen 
Künste“  im  Schatten;  sobald  sie  nun  aber  doch  endlich  hervortre- 
ten  — und  bleiben  können  sie  doch  nicht  darin  — , da  rächen  sie 
sich  dadurch,  dafs  sic  Herder  zwingen,  das  „Spiel“  anzuerkennen. 
Zwar  sucht  er  anfangs  zwischen  der  Skylla  des  für  alle  Kunst 
nothwendigen  „ernsthaften  Zwecks“  und  der  Charybdis  des  „freien 
Spiels“  hindurch  zu  laviren.  „Die  ganze  Verwirrung“  — ? — 
„komme  offenbar  vom  Milsverständnifs  des  vieldeutigen  Wortes 
„Spiel  her,  das  eigentlich  nur  eine  leichte  Bewegung  bedeute. 


Kritik  dtr  VrtkeiUkraft  §51|  Anm.  Kant  gebt  von  dem  Punkto  ana»  dnTs 
„man  überhaupt  Scbdnheit  Aoidruck  k^tbetiacher  Ideen  nennen*  und  deshalb  als  Prin- 
cip der  Einiheilung  die  «Anaiogie  der  Kunst  mit  der  Art  des  Ausdrucks,  de.foeo  sich 
Menachen  Im  Sprechen  bedienen,  um  sich  einander  mitzutfaeilen*,  wählen  könne.  Die- 
ter blUtheilungaausdruck  «bestehe  in  dem  Worte,  der  Geberdung  und  dem  Ton*. 
Danach  gebe  es  drei  Arten  von  Künsten,  die  redende,  die  bildende  und  die  Konst 
dea  Spiels  der  Empfindungen.  Zu  den  enteren  rechnet  er  Beredsamkeit  und 
Dichtkunst,  tu  der  sweiten  Art  die  bildenden  Künste,  cur  dritten  die  Musik 
und  die  Far  be  n k u n st  (welche  er  noch  von  der  Malerei,  welche  auch  ihm  wesentlich 
Zeiebnenkunst  ist,  unterscheidet).  Die  bUdtnden  Kumte  theilt  er  dann  weiter,  je  nach- 
dem sie  entweder  auf  Sinnen  wahrheit  oder  Sinncnachetn  teodiren,  in  Plastik  and 
Malerei  ein,  die  plaitik  wieder  in  Bildhauerkunst,  welche  ein  Vorbild  io  der 
Katur  hat,  und  die  Bankunat,  welche  kein  solches  hat;  die  ifa/erei  endlich  in  eigent- 
liche Malerei,  welche  die  Natur  nur  schildert,  und  in  die  Gartenkunst,  welche 
die  Natur  durch  schöne  ZusammensteUong  ihrer  Produkte  wirklich  darstellt. 
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„die  zunächst  unserm  Körper  eigen,  dessen  schwerste  Bewegungen 
„von  Kriegern,  Fechtern,  Jägern  in  leichte  verwandelt  würden“.  An 
diese  schliefst  er  dann  das  „Spiel  der  Affekte,  der  Action  u.  s.  f. 
„bei  den  Rednern  und  Dichtern“  an  und  bemerkt,  dais  „der  Dich- 
„ter  mit  unsorn  Gedanken  und  Leidenschaften  spielen  dürfe,  d.  i., 
„er  hat  es  in  der  Hand,  sie  zu  erregen,  festzuhalten,  zu  verwandeln 
„und  verschwinden  zu  machen“,  aber  in  „solchem  Spiel  sei  Ernst“, 
es  sei  „kein  leerer  gedankenloser  Zeitvertreib“,  als  ob  dies  Kant 
oder  sonst  Jemand  behauptet  hätte.  Die  weiteren  Einwürfe  Uerder’s 
gegen  Kant’s  Definitionen  von  Malerei,  Musik  u.  s.  f.  sind  nun  ebenso 
flach  und  sophistisch.  Aus  der  Unterscheidung  zwischen  der  „schö- 
„nen  Schilderung  der  Natur“  und  der  „Gartenkunst“  will  er  folgern, 
dafs  Kant  für  die  Malerei  einen  Unterschied  mache  zwischen  der 
Natur  und  ihren  .Produkten,  und  dafs  er,  indem  er  die  Malerei 
als  die  Darstellung  des  „Scheins  körperlicher  Ausdehnung“  deii- 
nirc,  damit  die  Darstellung  von  Charakteren,  Handlungen  und  Lei- 
denschaften ausschliefse.  Auf  solcher  sophistischen  Verwechslung 
von  Mittel  und  Objekt  der  Darstellung  beruhen  die  meisten  Ein- 
würfe Herder's  gegen  Kant.  — 

Indem  er  so  aber  doch  einen  Boden  gewonnen  hat,  um  über 
die  nicht  zweckhaften  Künste  überhaupt  zu  reden,  obschon  ihm  kei- 
nen Augenblick  die  Nothwendigkoit  in  den  Sinn  kommt,  nun  auch 
diese  aus  der  „Betrachtung  des  Kunstganges“  in  die  obige  Theorie 
neben  der  „Bckleidungskunst“  u.  s.  f.  einzugliedorn , verbreitet  er 
sich  denn  in  ausführliche  Betrachtung  über  Musik  und  Tanzkunst, 
hütet  sich  aber  wohlweislich  dabei  an  seine  heftige  Opposition  gegen 
das  „Spiel  der  Empfindungen“  zu  erinnern,  die  ihm  hier  allerdings 
einige  Verlegenheiten  hätte  bereiten  können.  Dann  folgen  noch 
Bemerkungen  über  „Kunstrichterthum“,  „Genie“,  „Geschmack“,  wobei 
er  an  den  von  Lessing  in  ganz  anderem  Sinn  gemeinten  Ausspruch 
erinnert,  dafs  es  „Jedem  vergönnt  sei,  seinen  eignen  Geschmack 
„zu  haben“ ; ein  Satz,  der  durch  den  Zusatz,  dafs  „der  wahre  Kunst- 
„richter  keine  Regeln  aus  seinem  Geschmack  folgere,  sondern  seinen 
„Geschmack  nach  Regeln  bilde,  welche  die  Natur  der  Sache  erfor- 
dere“, auf  das  richtige  Maafs  seines  Werthes  zurückgeführt  wird. 
Indem  aber  Herder  zum  Beweise  gegen  die  Kant’sche  „Allgemein- 
„heit  dos  subjektiven  Geschmacks“  diesen  Satz  anführt  und  bemerkt, 
dafs  diese  „wenigen  Zeilen  (Lessing's)  die  ganze  objekt-,  grund-  und 
„begrifflose  sogenannte  transcendentale  Kritik  der  ästhetischen  Ur- 
„theilskraft  in  ihrem  stolzen  Ungrunde  zeigen“,  möchte  er  gerade 
von  Lessing  am  ersten  desavouirt  werden.  Denn  eben  Kant  unter- 
st* 


484 


scheidet  den  blos  individuellen  Geschmack  der  niederen  Sinne,  wel- 
chen Herder  in  offenbarer  Fälschung  des  Kant’schen  Gedankens  als 
Beweis  gegen  die  (Kant'sche)  Allgemeinheit  des  Geschmacks  der 
beiden  höheren  Sinne  anzuführen  wagt,  in  ausdrücklichster  Weise 
von  dem  ästhetischen  Geschmacksurtbeil.  — 

Wenn  man  so  Kants  „Kritik  der  Urthoilskraft“  und  Herders 
„Kalligone“  neben  einander  liest  und  die  Einwürl'c  der  letzteren 
gegen  die  erstere  prüft,  so  macht  solche  Prüfung  einerseits  den  Ein- 
druck, als  ob  beide  Verfasser  von  ganz  verschiedenen  Dingen  redeten, 
die  sie  nur  zufällig  mit  denselben  Worten  bezeichnen,  etwa  als  wenn 
ein  Landschaftsmaler  und  ein  Forstmann  im  Walde  von  „Uaum- 
schlag“  sprechen;  andrerseits  aber  ist  dieser  Eindruck  deshalb  ein 
peinlicher,  ja  geradezu  widerlicher,  als  diese  Differenz  auf  einem 
totalen  Milsverstehen  Kants  seitens  Herder’s  beritJit,  einem  Mifsver- 
stehen,  welches  — man  kann  sich  dieser  ücberzeugung  nicht  ent- 
ziehen — in  vielen,  ja  in  den  meisten  Fällen  geradezu  als  ein  Mil's- 
verstehen -Wollen,  als  eine  absichtliche  Verdrehung  der  Kant'scbcn 
Anschauungen  erscheint. 

248.  Im  dritten  Abschnitt  kommt  Herder  daun  auf  die  Be- 
stimmung der  Begriffe  des  Erhabenen  und  dos  Tdeah.  Unter  Hin- 
weisung darauf,  daCs  die  Griechen  zwar  wohl  von  der  Verbindung 
des  Schönen  mit  dem  Guten,  aber  nicht  von  der  des  Schönen  mit 
dem  Erhabenen  gesprochen,  eifert  er  gegen  eine  Zusammenstellung 
dieser  beiden  letzteren  Begriffe,  wie  sie  sich  bei  Kant  findet,  der 
das  Erhabene  aus  der  Natur  in  die  subjektive  Anschauung  velegt, 
indem  er  dagegen  geltend  macht,  dafs  die  „Empfindung  des  Erha- 
„benon  auf  dem  Gefühl  seiner  Höhe  und  Vortrefflichkeit“  beruhe, 
vielleicht  auch  „mit  Sehnsucht,  zu  ihm  zu  gelangen“.  Wir  führen 
dies,  ohne  weitere  Kritik,  nur  an,  um  seine  Ansicht  überhaupt  zu 
charakterisiren.  Ebenso  opponirt  er  gegen  die  Kant’sche  Definition 
dos  Ideals  als  „Vorstellung  eines  einzelnen  der  Idee  adä((uaten 
„Wesens“  und  bricht  gegen  die  Bemerkung  Kant’s,  dafs  das  höchste 
Ideal  sich  „an  der  menschlichen  Gestalt  und  zwar  als  Ausdruck 
„des  Sittlichen  finde“,  darum  aber  oben,  weil  es  in  ein  anderes  Ge- 
biet hinüberrage,  nicht  mehr  „rein“  ästhetisch  sei,  mit  seiner  ge- 
wöhnlichen Sophistik  in  die  von  sittlicher  Entrüstung  überströmon- 
den  Worte  aus:  „Also  die  Beurtheilung  des  höchsten  und  reinsten 
„Schönen  nicht  rein  ästhetisch?  die  reinste  Empfindung  des  Mon- 
„Hchen  unrein?“  — Dies  ist  nämlich  gerade  so  logisch,  als  wenn 
man  Jemandem,  der  ein  Glas  Wasser,  worin  einige  Tropfen  Wein 
gegossen  sind,  nicht  für  völlig  „reines“  Wasser  erklärte,  zuriefe: 
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Wie,  dies  Wasser,  das  durch  den  edeln  AVein  selbst  veredelt  ist, 
soll  schmutziges  Wasser  sein?  — „Hinweg  mit  dem  Buch!“  — 
ruft  Herder  — „in  den  Sälen  der  Götter  und  Genien,  unter  den 
„Idealen  der  alten  Kunst  wollen  wir,  was  Ideal  des  Schönen  sei, 
„anschauend  lernen“!“  — Das  sind  aber  blos  leere  und  wohlklin- 
gende Phrasen,  die  uns  dem  BgrifI  nicht  näher  bringen.  Bei  Be- 
griffsbestimmungen handelt  es  sich  nicht  um  „edeln“  Enthusiasmue 
und  pathetisches  Wesen,  sondern  um  kühle  Prüfung  mittelst  des 
Denkens.  Herder  begnügt  sich  indefs  mit  jenem  Enthusiasmus, 
auch  wo  er  nun  selber  über  das  „Ideal“  sich  auszusprechen  unter- 
nimmt. Das  Resultat  aber  ist  — denn  nur  dies  hat  Interesse  für 
uns  dal's  „das  Ideal  als  die  reine  menschliche  Gestalt,  von  allem 
„Thierischen  gesondert,  ihre  eigenen  Vollkommenheiten  in  allen  Cha- 
„rakteren  und  Gliedern  ausdrückend“  deünirt  wird;  was  ziemlich 
nichtssagend  lautet.  Bringt  mau  damit  vollends  in  Zusammenhang, 
was  Herder  kurz  zuvor  von  der  Schönheit  der  menschlichen  Gestalt 
(wohlgemcrkt  nicht  von  der  Antike,  wie  Winckclmann  es  versteht) 
sagt,  nämlich  dafs  sie  in  der  hohen  Ruhe,  stillen  Würde,  erhabenen 
Einfalt  bestehe,  so  ist  die  Quelle,  aus  der  er  schöpfte,  ziemlich 
deutlich  zu  erkennen.  Denn  wer  erinnert  sich  hier  nicht  sogleich 
an  die  „edle  Einfalt“  und  „stille  Gröfse“,  worin  AVinckelmaun 
die  Wirkung  des  durch  die  Schönheit  bewegten  Ausdrucks  der  grie- 
chischen Bildwerke  (keineswegs  aber  die  menschliche  Schönheit  über- 
haupt) setzt?  Die  Umschreibungen,  durch  welche  Herder  hier  den 
W’inckelmann'schcn  vielsagenden  Ausdruck  mehr  verwässert  als  er- 
weitert, lassen  die  Unzuträglichkeit  solcher  Bezeichnungen  für  die 
menschliche  Idealgestalt  noch  schroffer  crschoinen  und  haben  in  der 
That  kaum  einen  höheren  Werth  als  den  einer  Phrase.  Denn  — 
um  nur  einen  Punkt  hervorzuhebou  — au  welche  Art  von  mensch- 
licher Idealgestalt  (von  einer  allgemeinen,  in  der  die  formalen  Ge- 
srhlechtsunterschicdo  eliminirt  würden,  läfst  sich  ja  überhaupt  keine 
Vorstellung  machen,  aulser  etwa  die  des  Hermaphroditen)  denkt  hier 
Herder?  An  die  männliche?  Wie  palst  dazu  „erhabene  Einfalt“?  ' 
Au  die  weibliche?  Was  soll  ihr  die  „hoho  Ruhe“?  Ganz  anders, 
wenn  von  dem  Ausdruck  des  „Göttlichen“  in  der  Menschengestalt 
die  Rede  ist,  wie  bei  Winckolmann.  Zwar  flicht  Herder  geschickt 
zwischen  die  das  allgemein -menschliche  Ideal  betreffenden  Worte 
den  Hinweis  auf  Götter  und  Göttinnen  ein,  aber  ohne  alle  Motivi- 
rung  und  mit  seinem  Grundgedanken  in  gar  keinem  Zusammenhänge. 
Gleichwohl  ist  anzuerkennen,  dal’s  er  bei  diesem  Abstraktum  nicht 
stehen  bleibt,  sondern  einigermaafsen  zur  Individualisirung  der  Ideals, 
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oder  strenggenommen  zur  Uebertragung  des  idealisirendea  Prin- 
cips  von  der  Menschengestalt  auf  andere  Bildungen  fortgeht.  Wenn 
80  „der  idealische  Künstler“  einmal  das  Ideal  der  Menschengestalt 
inne  hat,  so  „macht  er  es  (?  das  idealisirende  Princip  ist  gemeint) 
„in  jeder  Gestalt  sich  klar,  sicht  in  jedem  Gegenstände  die  Idee 
„desselben,  die  sein  Wesen  ausdrückt.  Das,  was  er  sein  soll“.  So 
kommt  er  denn  zu  dem  Schlufs,  dafs  das  Ideal  nichts  sei  als  „das 
„reine  Verstandesbild  der  wesenhaften  Form  einer  Sache“.  Da  sind 
wir  denn  wieder  bei  Kant,  den  er  anfangs  so  verhöhnt.  Denn  ist 
diese  Definition  etwa  wesentlich  verschieden  von  der  Kact'schen,  wo- 
nach das  Ideal  „die  Vorstellung  eines  einzelnen,  der  Idee  adä- 
„quaton  Wesens“  ist?  Was  ist  „Verstandesbild  einer  Form“ 
anders  als  Vorateüung,  oder  was  „wosenhafte  Form  einer  Sache“ 
anders  als  ein  einzeln  vorgesteütes  Weeen,  dc^a  der  Idee  adäquat  iat? 
Alles  dies  sind  also  Spiegelfechtereien,  mit  denen  er  nicht  Kant, 
sondern  nnr  sich  selbst  trifft,  und  die  schliol'slich'  dazu  beitragen, 
Kant  eher  zu  bestätigen  als  zu  widerlegen. 

249.  Nachdem  Herder  dann  noch  gegen  Kant's  Betrachtungen 
über  „die  Schönheit  als  Symbol  der  Sittlichkeit“*)  hergezogen,  in- 
dem er  — wie  gewöhnlich  auf  Grund  einseitigsten  Mifsverstchens  — 
sie  lächerlich  zu  machen  sucht,  glaubt  er  am  Schlüsse  das  Werk 
Kant’s  mit  den  Worten  zu  charakterisiren : „Des  Menschen  Spiel, 
„wie  das  Spiel  der  Natur  ist  sinniger  Ernst“  (als  ob  Kant  dies  be- 
stritten!), „die  Aefferei  spielt  ohne  Begriffe  und  Empfindungen  (!)  mit 
Formen  wie  mit  der  Kritik,  um  zu  spielen“,  (als  ob  Kant  dies  ge- 
thanl).  — 

Was  übrigens  Herder  in  der  Kaüigone  an  ästhetischen  Gedanken 
niodergclegt,  ist  das  Bedeutendste  und  wenigstens  Zusammenhän- 
gendste, was  er  überhaupt  davon  geäulsert;  freilich  ist  der  Zusam- 
menhang darin  nur  ein  ganz  äul'serlicher,  sofern  er  durch  den  Gang 
in  Kant’s  „Kritik  der  Urtheilskraft“,  natürlich  mit  weitklaffenden 
Lücken,  wo  sie  ihm  nicht  pafste,  bestimmt  erscheint.  Aulser  zer- 
streuten Bemerkungen  in  seinen  Briefen  hat  er,  lange  vor  der  Kal- 
ligone,  (1773),  eine  Abhandlung  lieber  den  guten  Geschmack  gc.schrie- 
ben,  die  zum  Theil,  namentlich  hinsichtlich  der  von  ihm  später  be- 
haupteten „Untrennbarkeit  des  Wahren,  Guten  und  Schönen“,  das 
gerade  Gcgentheil  von  Dom  aufstellt,  was  die  Kaüigone  in  ebenso 
ungerechtfertigter  wie  leidenschaftlicher,  ja  gehässiger  Weise  ver- 
theidigt.  — Abstrahiren  wir  nun  von  diesen  mifsvorsländlichen  Ein- 
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seitigkeiten,  so  können  wir  hinsichtlich  des  allgenacinen  Standpunkts 
Herder’s  zweierlei  Punkto  hervorheben,  welche  als  Resultat  seines 
Aesthetisirens  zu  betrachten  sind;  einmal:  dafs  er  keine  Diffe- 
renz zwischen  Kunstschönheit  und  Naturschönheit  sta- 
tuirt,  sondern  beide  lediglich  unter  dom  Gesichtspunkt  der  natür- 
lichen Vollkommenheit  in  der  Bildung  eines  innerlich  Lebendigen 
fafst;  sodann:  dafs  er,  in  Bezug  auf  die  Vorstellung  von  dieser 
künstlerisch -natürlichen  Vollkommenheit,  durchaus  auf  dem  Stand- 
punkt verharrt,  der  durch  Winckelmann  nnd  Lessing  als  die 
Norm  aller  Schönheit  festgestellt  worden  war,  nämlich  auf 
dem  des  antiken  Ideals  der  menschlichen  Gestalt.  Weit 
entfernt  also  davon,  durch  seine  Kritik  Kant’s  über  diesen  hinaus- 
zugehon,  hat  er  gerade  durch  seine  Kalligone  gezeigt,  dals  er  ihn 
'durch  sein  Begreifen  nicht  zu  erreichen  vermochte. 

250.  Im  Anschlufs  an  Herder  haben  wir  noch  einen  Schrift- 
steller zu  erwähnen,  der  nicht  nur  auf  ihn,  sondern  auf  die  ganze 
damalige  geistige  Strömung  der  Literatur  einen  nachhaltigen  Einflufs 
geübt  und  so  auch  indirekt  auf  die  ästhetische  Anschauung  bedeu- 
tend eingewirkt:  Johann  Georg  Hamann.  Hätte  ein  günstigeres 
Schicksal  diesem  merkwürdigen  Manne,  der  noch  heute  unter  dem 
ihm  von  Moser  verliehenen  Namen  „Magus  im  Norden“  bekannt 
oder  vielmehr  unbekannt  ist,  eine  Lebensstellung  beschieden,  worin 
er,  ohne  fortwährend  den  Stachel  des  Widerspruchs  seiner  gleich- 
sam mystisch  angelegten  und  enthusiastischen  Natur  gegen  die  Tri- 
vialität des  Tagesberufs  zu  fühlen,  in  Mufse  seinen  tiefen,  aber 
dunkeln  Geist  zu  zügeln  und  sein  Denken  zur  Klarheit  formaler 
Gestaltung  zu  bringen  im  Stande  gewesen  wäre,  so  würde  ihm  als 
Regenerator  des  deutschen  Geistes  eine  der  ersten  Stellen  gebührt 
haben.  Er  war  zuerst  Theolog,  dann  Jurist,  dann  Philolog  und 
ästhetischer  Kritiker;  daneben  aber  Hauslehrer,  Komissionär  für  ein 
Kaufgeschäft  in  Riga,  Kopist  beim  Magistrat  in  Königsberg,  Kanzel- 
list bei  der  Kammer,  nochmals  Hauslehrer,  endlich  — auf  Kant’s 
Empfehlung  — Schreiber  und  Uebersetzer  bei  der  Accise-  und  Zoll- 
direction  und  zuletzt  Packhofsverwalter.  Er  hielt  aber  nirgends  aus, 
liefs  sich  als  57  jähriger  Mann  (1787)  pensioniren  und  begab  sich 
nach  Westphalen  zu  der  Fürstin  Gallizin,  die  damals  einen  Kreis 
Ton  bedeutenden  Männern,  darunter  Lavater,  Jacobi,  Götho,  um  sich 
Tersammelte,  und  hielt  sich  theils  bei  dieser  theils  bei  Jacobi  in 
Düsseldorf  auf,  wo  er  am  21.  Juli  1788  starb. 

Wenn  wir  heute  Hamann’s  barocken,  zusammenhangslosen 
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Styl  betrachten,  so  können  wir  nur  schwer  zu  dem  Glauben  hinnei- 
gen, dafs  nicht  viel  absichtliche  Verdunkelung  und  affektirte  Unver- 
ständlichkeit darin  herrsche.  So  beginnt  er  die  Vorrede  zu  seinen 
Kreu::üyen  des  PAi/o/oyen^miVfolgender  Ansprache  an  den  Leser:  ,Uie 
„drei  ersten  Abhandlungen  in  gegenwärtiger  Sammlung  haben  sich 
„schon  die  unverdiente  Schande  erschlichen,  dals  sie  in  den  wöchent- 
„lichen  Königsbcrgischcn  Frag-  und  Anzoigungsnachrichten  des  1760 
„Jahrgangs  eingerückt,  prangern  — — das  zweite  Buch  der  Macca- 
„bäer  führt  einen  Aristobulum,  dos  Königs  Ptolomai  Schulmeister 
„an,  der  vom  pricsterlichen  Stamm  war  — . Mehr  weifs  ich  v(m 
„diesem  apokryphiscjicn  Patron  nichts;  weil  ich  kein  Theolog  bin, 
„wie  die  meisten  Kinder  unsers  schriftstellerischen,  gleirsncrischen, 
„unzüchtigen  Geschlechts,  sondern  (mit  Gunst  zu  melden!)  ein  Kuh- 
„hirte,  der  wilde  Feigen  ablieset...“  und  in  diesem  Ton  geht  es 
dann  weiter.  That-sache  ist,  dafs  Hamann  seine  eignen  Worte  spä- 
ter selber  nicht  mehr  verstand.  Weil  er  nämlich  viel  las.  Alte  und 
Neuere,  namentlich  Engländer,  und  sein  Gcdächtnifs  von  einer  wahr- 
haft wunderbaren  Treue  war,  .so  brachte  er  die  entferntesten  Dingp, 
ohne  sichtbare  Vermittlung,  zu.sararaen  und  auf  Papier.  Denn  er 
schrieb  nur,  wenn  er  durch  Lesen  angeregt  war,  und  immer  nur 
wenige  Seiten,  wo  dann  die  Gedanken  scheinbar  bunt  gemischt  durch- 
einander liefen.  Dazu  kam  in  seiner  späteren  Zeit  ein  entschiede- 
ner Hang  zum  Mysticismus  und  Pietismus,  so  dafs  er  in  vielfacher 
Beziehung  mit  Jacob  Böhme  verglichen  werden  kann.  Von  direk- 
tem Binflufs  auf  die  Bildung  der  Nation  kann  deshalb  bei  ihm 
nicht  die  Rede  sein,  desto  gröfser  aber  ist  der  indirekte,  nämlich 
seine  vielfache  Einwirkung  auf  die  ersten  Geister  damaliger  Zeit, 
namentlich  Herder,  der  ihm  mehr  verdankt,  als  man  gemeinhin 
glaubt,  I/avatcr,  Göthe,  Jacobi,  Jean  Paul,  Claudius  u.  A. 
welche  vielfach  die  zwischen  wüsten  Schiaken  verlorenen  Goldkpr- 
ner  seines  Geistes  in  gangbare  Münze  ausprägten.  Das  siebzehnte, 
Jahrhundert  schätzte  er,  der  grolsen  Engländer  und  Franzospn  wo- 
gen, sehr  hoch;  desto  verächtlicher  spricht  er  vom  18.  In  den 
Kretnzügen  der  Philologen  sagt  er  einmal  (S.  69):  „Das  verflossene 
„Jahrhundert  war  das  Reich  des  Genies;  das  nächste  wird  vielleicht 
„unter  dem  Scepter  der  gesunden  Vernunft  blühen.  Was 
„für  eine  traurige  Figur  machen  die  Ritter  des  gegenwärtigen  Zeit- 
.„alters  in  der  Mitte?  Ohngefähr  wie  ein  Affe  oder  Papagei  zwischen 
„einem  Auerochsen  und  Löwen  absticht“.  Man  sieht,  »de  txptz 
allem  barocken  Wesen  doch  stpts  eine  gewisse  Grölse  der 
schauung  bei  ihm  waltet. 
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Was  nun  seine  Stellung  zur  Aosthetik  betrifft,  so  ist  die- 
selbe quantitativ  von  geringer  Erheblichkeit  und  beschränkt  sic^l 
ohnehin  nur  auf  die  Poesie.  Er  war  es,  welcher  dem  nationalen 
Princip  der  Poesie,  der  Volkspoesie,  zu  seinem  Recht  vcrhalf,  und 
ihm  verdankt  Herder  seine  erste  Anregung,  nach  dieser  Richtung 
hin  so  unendlich  wohlthätig  und  reinigend  zu  wirken.  Für  uns 
kommt  allerdings  nur  Das  in  Betracht,  was  er  selbst  etwa  in  Er- 
örterung ästhetischer  Fragen  geleistet;  und  da  ist  es  denn  — abge- 
sehen von  zerstreuten  Bemerkungen  'in  seinen  Briefen  — vornehm- 
lich eine  kleine  Abhandlung'),  die  erbenennt:  Aesthetica  in  nuce; 
eine  Rhapsodie  in  kabalietischer  Prosa.  — „Nicht  Leyer!  noch  Pia- 
^sel!“  — so  beginnt  er  — „eine  Wurfschaufel  für  meine  Muse, 
„die  Tenne  heiliger  Literatur  zu  fegen ! — Heil  dem  Erzengel  über 
„die  Reliquien  der  Sprache  Kanaans!  — auf  schönen  Eselinnep 
„siegt  er  im  Wettlauf;  — aber  der  weise  Idiot  Griechenlands  borgt 
„Eutyphrons  stolze  Hengste  zum  philologischen  Wortwechsel“.  Nacfi 
diesem  wunderlichen  Prolog  geht  er  dann  sogleich  zur  .Sache. 
„Poesie  ist  die  Muttersprache  des  menschlichen  Geschlechts;  wie 
„der  Gartenbau  älter  als  der  Acker  — Malerei  als  Schrift  — Ga- 
„sang  als  Deklamation  — Gleichnisse  als  Schlüsse  — Tausch  als 
„Handel ....  Sinne  und  Leidenschaften  reden  und  verstehen  nicht? 
„als  Bilder,  ln  Bildern  besteht  der  ganze  Schatz  menschlicher  Ei:- 
„kenntuil's  und  Glückseligkeit“.  — Hier  müssen  wir  einen  Augen- 
blick anhalten,  um  das  Falsche  aus  jenem  Satz  auszuscheiden,  der 
sich  in  dem  Gedanken  koncentrirt:  „Poesie  ist  die  Muttersprache 
„des  menschlichen  Geschlechts“  d.  h.  das  Gefühl  geht  dom  Ver- 
stände, das  Bild  dem  Begriff,  voraus.  Wäre  nur  Dies  gemeint,  so 
würde  nichts  dagegen  zu  sagen  sein.  Versteht  man  aber  unter  Poesie 
die  specifische  Kunstgattung,  die  schöne  Darstellung  eines  Gedan- 
kens in  konkreter  Gestaltung  als  Produkt  dichterischer  Phantasie, 
so  dal's  jener  Satz  etwa  den  Sinn  hätte,  dal'a  die  „Kunst  Mutter 
des  Handwerks“  sei,  so  wird  der  ganze  Gedanke  schief  und  falsch, 
^wischen  der  bilderreichen  Sprache  eines  indianischen  Wilden  und 
einem  Göthe’schcn  Gedicht  liegt  ein  Abgrund;  jener  Bilderrcichthuip 
ist  wesentlich  Gedankenarmutb,  dieser  dagegen  beabsichtigte  Schöo- 
heitsgestaltung;  dort  das  Lallen  eines  Kindes,  hier  die  Beherrschung 
der  Jlittcl  des  Verstandes  im  Dienste  der  Schönheit.  So  ist  Tausch 
nur  ein  armseliger  Handel,  der  lediglich  uns  poetisch  vorkommt; 
mit  Gleichnissen  behelfen  sich  Kinder,  die  nicht  an  das  Denken  ge- 
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wohnt  sind,  Malerei  statt  Schrift  ist  eine  unvollkommne  Schrift  und 
gar  keine  Malerei,  und  was  den  Gartenhau  betrifft,  so  steht  sehr 
zu  bezweifeln,  ob  er  wirklich  früher  als  der  Ackerbau  war;  ebenso- 
gut könnte  man  den  Palast  als  Vater  der  Strohhütte  oder  den  Tem- 
pel als  Urform  für  den  rohen  Höhlenban  betrachten.  — 

Gleichwohl  ist  dies  Wahre  in  dom  Hamann’schen  Gedanken  zu 
erkennen,  dafs  die  verständige  Kultur  des  Geistes  zwischen  zwei 
ähnlichen  und  doch  tief  entgegengesetzten  Phasen  der  Entwicklung 
liegt;  es  ist  der  ewige  Droiklang  der  Intuition,  Reflexion  und  Speku- 
lation, d.  h.  der  unmittelbaren  Einheit  des  Gefühls,  der  Differenz 
in  der  Verständigkeit  des  Bewufstseins  oder  die  eigentliche  Prosa, 
und  die  höhere  Einheit  des  produktiven  Denkens,  als  Rückkehr  zur 
Intuition  ihrem  Inhalt  nach,  aber  in  bewufster  Vermittlung.  Aufser- 
dem  aber  liegt  auch  noch  ein  zweites  Wahres  darin,  nämlich  das 
Bewufstsein  über  die  Inkommcnsurabilität  von  Gedanke  und  Sprühe. 
Die  Sprache,  ihrem  substanziellen  Ursprünge  nach  noch  der  Ent- 
wicklungsepoche der  Intuition  angehörig,  besitzt  nur  Bilder  für  Be- 
griffe; alle  ihre  (lebendigen)  Wurzeln  bezeichnen  Anschauliches;  und 
nur,  wenn  sie,  wie  in  den  modernen  abgeleiteten  Sprachen,  z.  B.  im 
Französischen  und  Englischen,  das  Bewufstsein  über  diese  Urbe- 
deutung verloren,  d.  h.  als  lebendige  Organismen  aufgeföhrt  haben 
zu  existiren,  können  die  Derivate  als  todte  Zeichen  für  Begriffe  ge- 
braucht werden,  ohne  dafs  die  Erinnerung'  an  die  ursprünglich  le- 
bendige Bedeutung  störend  dazwischen  tritt.  Das  Deutsche  hat  den 
in  philosophischer  Beziehung  vielleicht  zweifelhaften  Vorzug,  dies 
Bewufstsein  noch  nicht  ganz  eingebüfst  zu  haben;  allein  eben  des- 
halb ist  cs  vielleicht  mehr  als  irgend  eine  andere  Sprache  fähig, 
die  Begriffe  im  Flufs  zu  erhalten,  sie  vor  Erstarrung  in  Konven- 
tionalität zu  bewahren.  Wenn  daher  Hamann  fortfährt:  „Reden  ist 
„übersetzen  — aus  einer  Engelsprache  in  eine  Menschcnspracho, 
„d.  h.  Gedanken  in  Worte,  Sachen  in  Namen,  Bilder  in  Zeichen,  die 
„poetisch  oder  kyriologisch,  historisch  oder  symbolisch  oder  hiero- 

„glyphisch und  philosophisch  charakteristisch  sein  können  . .“, 

80  liegt  darin  mehr,  als  es  den  Anschein  hat,  nur  dafs  er  es  nicht 
explicirt.  Später,  nachdem  er  seinem  Bedürfnifs  aphoristischer  Seiten- 
sprüngc  genügt,  kommen  dann  noch  einige  bestimmte  Acufserungen, 
wie  „Poesie  ist  Nachahmung  der  schönen  Natur“  (S.  188),  sowie 
eine  Vertheidigung  der  „Leidenschaften“  als  der  wahren  Substanz 
poetischer  Gestaltung.  „Natur  und  Schrift“  — ruft  er  (S.  208)  aus 
— „sind  also  die  Materialien  des  schönen,  schaffenden,  nachahmen- 
„den  Geistes  . . . Wodurch  sollen  wir  aber  die  ausgestorbene  Spracho 
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*der  Natur  von  den  Todten  wieder  auferwecken?  — Durch  Wall- 
, fahrton  nach  dem  glücklichen  Arabien,  durch  Kreuzznge  nach  den 
„Morgenländern  und  durch  Wiederherstellung  ihrer  Magie  . . . Schlagt 
„die  Augen  nieder,  faule  Bäuche!  und  lest,  was  Bacoi^  von  der 
„Magie  dichtet . . dies  wirft  einen  hellen  Schein  auf  Herder’s  orien- 
talische Studien.  — Das  Ganze  schliefst  dann  mit  einer  Reihe  von 
mystisch-pietistischen  Ergüssen,  die  für  uns  zum  Theil  keinen  Sinn 
und  Verstand  mehr  haben,  weil  sie  nur  aus  Luftsprüngen  von  ei- 
ner Gedankenspitze  auf  die  andere  bestehen. 

Im  Ganzen  ist,  wie  man  sieht,  die  Ausbeute  für  die  Aesthetik 
bei  Hamann  eine  sehr  geringe;  und  dennoch  hat  man  das  zu  tiefem 
Bedauern  sich  znsammenschliefsende  Gefühl,  dafs  hier  ein  Geist  von 
gewaltig  tiefer  Anlage,  von  einer  ungeheuren  dynamischen  Frucht- 
barkeit verloren  gegangen,  gescheitert  an  dem  unwirthlichen  Ufer 
der  trivalen  Lebensmisere,  der  er  sich  unterwerfen  mufste,  um  nicht 
physisch  unterzngehcn.  Und  dies  Gefühl  mehr  als  die  positive  Lei- 
stung Hamanns  für  die  Aesthetik,  war  es,  was  uns  bewog,  ihm  hier 
diese  kurze  Charakteristik  zu  widmen. 


§.  41.  2.  Atoyi  Ludwig  Hirt. 

251.  Von  Hirt  ist  zwar  im  Ganzen  wenig  mehr  als  die  Auf- 
stellung eines  einfachen,  aber  desto  bedeutungsvolleren  Princips  zu 
berichten,  aus  dem  er  einige  praktische  Folgerungen  zog;  dennoch 
ist  er  insofern  an  dieser  Stelle  zu  behandeln,  als  er  sich  nicht  nur 
in  einen  Gegensatz  zum  Winckelmann-Lessing’schen  Idealismus  stellt, 
sondern  auch  insofern,  als  Göthe  wesentlich  auf  ihn  gerücksichtigt 
hat,  da  er  in  der  Absicht,  Winckelmann  gegen  Hirt  in  Schutz  zu 
nehmen,  eigentlich  eine  Versöhnung  des  abstrakt- Idealen  und  des 
Charakteristischen  als  des  konkret-idealen  im  „Künstlerischen“  an- 
zubahnen versuchte. 

Hirt  ist  1759  in  Baden  geboren,  bereiste,  nachdem  er  seine 
Studien  in  Nancy  und  Wien  beendet,  in  den  Jahren  1782  — 1796 
Italien,  von  wo  er  mit  der  Gräfin  Lichtenau  zurückkehrte,  um,  von 
ihr  protegirt,  Instruktor  des  Prinzen  Heinrich  zu  werden.  Bald  da- 
rauf wurde  er  zum  Professor  der  Archäologie  in  Berlin  ernannt,  als 
welcher  er  thätigen  Antheil  an  der  Einrichtung  des  berliner  Mu- 
seums nahm.  Durch  ihn  gelangte  Waagen,  den  er  als  armen  Stu- 
denten aufnahm  und  als  Amanuensis  bei  der  Eatalogisirung  der  Ge- 
mäldegallerie  verwandte,  zu  seiner  Stellung;  wofür  ihm  dieser,  nach- 
dem er  Direktor  der  Gallerie  geworden  war,  wenige  Jahre  vor  Hirt’s 
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Tode,  mit  einer  Schmähschrift')  dankte.  Hirt  starb  1836.  — Er 
schrieb  mehrere  kunstwissenschaftliche  und  namentlich  archäologische 
Werke:  Kuwst  und  Alterthum  (2  Bde.),  Die  Baukumt  tiach  den 
GrundeäUm  der  Alten  (1800),  „Geschichte  der  bildenden  Künste  bei 
„den  Alien'^  (1833)  u.  s.  f.  Doch  haben  diese  für  uns  weniger  Werth 
als  ein  Aufsatz,  den  er  in  den  „Horen“  vom  Jahre  1797,  also  un- 
mittelbar nach  seiner  Rückkehr  von  Italien  und  erfüllt  mit  der 
Anschauung  der  antiken  Kunstwerke,  TJeber  das  Kumtschöne  ver- 
öffentlichte. 

Bei  der  allgemeinen  Bestimmung  der  Stellungen  Herders,  Göthe's 
und  Hirt’s  sowohl  zu  dem  Winckclmann-Lcssiug'schen  Standpunkt 
als  gegen  einander,  wurde  bemerkt,  dafs  Hirt  gegen  Herder  (mit 
Göthe)  das  Charakteristische,  mit  Göthe  (gegen  Herder)  das  Kunst- 
schöne geltend  gemacht  habe.  Dies  ist  hier  nun  näher  zu  erklären. 
Vollständig  würde  nämlich  hienach  sein  Princip  dies  sein,  die  Schön- 
heit als  das  künstlerisch-Chvakteristi.sche,  oder  genauer:  das  wahr- 
hafte Ideal  als  die  charakteristische  Kunstschonheit  zu  de- 
finircn.  Dies  ist  ein  wichtiger  und  in  der  That  über  Lessing  und 
auch  in  gewisser  Beziehung  über  Winckelmann  hinausgehender  Schritt 
zur  näheren  Bestimmung  des  Begriffs  Ideal.  Cober  Winckelmann: 
insofern  Hirt  den  Ausdruck,  d.  h.  die  präj^uante,  aber  in  die  Gren- 
zen der  Schönheit  cingeschlosseue  und  durch  sic  bedingte  Indivi- 
dualisirung  der  Gestaltung  eines  seclcnvollen  Innern  über  die 
antike  Plastik  hinaus  auf  alle  Kunst  auszudehnen  suchte;  über 
Lcssing  nun  vollends:  sofern  dieser  ja  die  durch  Winckelmann  ge- 
forderte Individualisirung  der  bloi’scn  Schönheit  wieder  aufgegeben 
hatte.  Was  nun  Hirt's  Stellung  zu  Herder  betrifft,  so  ist  daran 
zu  erinnern,  dafs  Herder  das  Charakteristische  oder  vielmehr  das 
„Bedeutende“  — ein  Moment*  das  für  die  Natur.schönhoit  denselben 
Sinn  hat  wie  das  Charakteristische  für  die  Kunstschönheit  — durch- 
aus nur  vom  Naturschönen,  nämlich  als  dessen  vollkommenen 
Lebonsausdruck,  verstand;  daraus  aber  ergiebt  sich,  dafs  Beide  trotz 
des  scheinbar  'gleichen  Princips  doch  eigentlich  viel  weiter  ausein- 
ander gingen,  als  z.  B.  Hirt  und  Winckelmann,  da  diese  immer- 
hin auf  dem  gemeinsamen  Boden  des  Kunstschönen  standen. 
Wir  werden  später  sehen,  wie  Göthe  diesen  Gegensatz,  nämlich  so- 
wohl den  zwischen  Winckelmann  und  Hirt,  wie  den  zwischen  Hirt 
und  Herder  zu  versöhnen  versuchte.  * 


*)  8io  erschien  unter  dem  Titel:  D*r  lltrr  Hofratk  Hirt  ah  lortekfr  u/ier  die 
Geschickte  der  neueren  ^alpra  m.  b.  t.  (Berlin  und  SteUin  1832). 
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252.  In  seinem  Aufsatz  lieber  das  Kunstsehöne  stellte  Hirt 
also  den  Grundsatz  auf,  dafs  der  einzige  „Maafsstab  für  die  richtige 
„Beurtlieilung  des  Kunstschönen  und  die  Bildung  dos  Geschmacks 
,das  Charakteristische“  sei.  Er  sagt  absichtlich  das  Kunst- 
schöne, nicht  schlechthin  das  Schöne,  denn  dies  definirt  er  ganz  all- 
gemein als  „das  Vollkommene,  welches  Gegenstand  des  Auges,  des 
„Ohrs  oder  der  Einbildungskraft  sein  kann“.  — Diese  Dreithcilung, 
welche  von  Hegel,  wie  es  scheint,  für  die  von  ihm  aufgestellte  Ein- 
theilung  der  Küii-ste  aufgenommen  ist')>  ist  durchaus  unlogisch,  da 
Auge,  Ohr  und  — Einbildungskraft  keine  koordinirten  Kriterien 
sind.  Während  Auge  und  Ohr  die  Organe  zweier  verschiedener 
Anschauungssphären  sind,  bezieht  sich  die  Einbildungskraft  oder, 
wie  Hegel  sie  nennt  die  „Vorstellung“  nicht  etwa  auf  eine  dritte, 
soudern  auf  den  Inhalt  der  Wahrnehmungen  jener  (sowie  der  an- 
dern Sjnne)  selbst  als  innerliche  Reproduction  und  Kombination 
derselben;  oder  eine  Vorstellung  ist  entweder  eine  solche  von  Far- 
ben, Formen  oder  Tönen  u.  s.  f.,  d.  h.  sie  ist  innerliche  Reproduction 
von  Eindrücken  des  Auges  oder  Ohrs.  Sind  aber  diese  „Bilder  der 
„Vorstellung“  qualitativ  von  denen  verschieden,  die  wir  wirklich 
sehen  oder  hören?  Wenn  ein  Musiker  eine  Partitur  liefst,  so  hat  er 
dem  Inhalt  nach  völlig  dieselbe  Vorstellung  der  durch  die  Noten 
ausgcdrOckten  Töne,  die  ein  Andrer  von  wirklichen  Hören  em- 
pfängt, denn  wie  könnte  er  sie  sonst  beurtheilen  und  sagen,  ob  und 
inwiefern  sie  schön  seien?  Ebenso  ist’s  mit  dem  Lesen  eines  Dramas. 
Gewifs  ist  ein  Unterschied  da,  ob  ich  ein  Schauspiel  aufführen  sehe 
oder  nur  lese,  aber  er  ist  von  keiner  qualitativen  Verschiedenheit 
wie  der  zwi.schcn  den  Eindrücken  des  Auges  und  Ohrs.  Hierauf 
aber  kommt  es  für  die  Eintheilung  allein  an.  Hirt's  Eintheilung 
eines  Schönen  des  Ohrs,  des  Auges  und  der  Einbildungskraft  ist 
daher  entschieden  zu  vcrw’erfen.*) 

Was  das  Vollkommene  betrifft,  welches  „als  Gegenstand  des 
„Auges,  des  Ohrs  oder  der  Einbildungskraft“  von  Hirt  «für  das 
Schöne  erklärt  wird,  so  bezeichnet  er  es  näher  (wio  Herder)  als  das 
Zwcckgemäfse  („Zweckentsprechende“),  „was  die  Natur  oder  Kunst 
„bei  Bildung  eines  Gegenstandes  in  seiner  Gattung  und  Art  sich 
„vorgesetzt“.  Dafs  er  hier  die  Kunst  hinznsetzt,  scheint  eine  In- 
konsequenz zu  sein,  er  will  aber  damit  nur  den  Ueborgang  zur  Er- 
läuterung seines  ästhetischen  Princips  machen;  und  so  ist  denn  auch 


’)  Aesthetik  II.  p.  254;  eine  Kintheilung,  die  von  Viecher  acceptirt  worden  iit 
*)  Vergl.  No.  514  und  543,  wo  daü  Unlugiache  dieser  Eintheilung  bei  der  Kritik 
der  Ilegerscben  und  Tischer'schen  Aestbetik  nüher  nacbgewieien  ist. 
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der  Begriff  des  ZTreckentsprechendcn  hier  eigentlich  in  dom  doppelten 
Sinne  des  Zweckgornäfsen  und  ZweckmäTsigen  zu  nehmen,  weil  das 
Zweckentsprechende  der  Natur  qualitativ  ein  ganz  Anderes  ist  als 
das  der  Kunst.  Denn  die  Zwecke  der  Natur  — und  das  wider- 
spricht auch  durchaus  nicht  seiner  Auffassung  des  Charakteristischen 
— gehen  auf  das  Leben:  hier  ist  das  Charakteristische  also  die 
lebendige  Individualität;  die  Zwecke  der  Kunst  auf  das  Ideale: 
hier  ist  mithin  das  Charakteristische  die  schöne  Individualität.  So 
ist  es  zu  verstehen,  wenn  Hirt  aus  jenem  Satze  die  Folgerung  zieht, 
dafs  wir  darum,  wenn  wir  die  Schönheit  (strenggenommen  mülste  es 
heifsen : die  Vollkommenheit,  sowohl  des  Naturdinges  als  des  Kunst- 
werkes,) beurtheilen  wollen,  „auf  die  individuellen  Merkmale, 
„welche  ein  Wesen  konstituiren,  auf  das  Charakteristische  desselben 
„unser  Augenmerk  richten  müssen“.  Den  Charakter  deffnirt  er  dann 
näher  als  diejenige  „Individualität,  wodurch  sich  Formen,  Bewegung, 
„Gebehrde,  Miene  und  Ausdruck,  Lokalfarbe,  Licht  und  Schatten, 
„Helldunkel  unterscheiden,  und  zwar  so,  wie  der  vorgedachte  Gegen- 
„stand  es  erfordert“.  Es  scheint,  als  ob  Hirt  hier  den  Versuch 
machen  wolle,  Winckelmanu’s  plastisches  Kunstgesetz  mit  dem 
daraus  abstrahirten  Mengs’schen  malerischen  Kunstgesetz  in  eine 
Einheit  zu  verschmelzen.  Durch  seinen  langen  Aufenthalt  in  Italien 
war  er  auch  auf  die  Winckelmann’schen  und  Mengs’schen  Schriften 
geführt  worden,  und  diese  DeGnition  des  Charakteristischen  erscheint 
geradezu  als  Produkt  seines  Studiums  derselben;  aber  keineswegs 
zu  seinem  Nachthcil.  Denn  wenn  auch  diese  ästhetische  Bestim- 
mung eine  zu  beschränkte  blieb,  sofern  sic  sich  nur  auf  Plastik  und 
Malerei  anwenden  liefs,  war  der  Fortschritt  in  dem  Aussprechen 
dieses  allgemeinen  Kunstgesetzes  doch  ein  so  erheblicher,  dafs  sich 
auch  Göthe  einer  näheren  Prüfung  desselben  nicht  entziehen  konnte. 
Aber  Göthe  fühlte  ganz  richtig,  dafs  der  Keim  desselben  bereits  in 
Winckelmann  lag.  Später  hat  man  dies  freilich  wieder  vergessen. 


§ 42.  3.  Göthe. 

a)  Allgemeine  Charakteristik  Götho’s  als  Aesthotikors. 

253.  Bei  der  grofsen  Fruchtbarkeit  an  Aussprüchen,  nicht  so- 
wohl über  allgemeine  Principien  als  über  praktische  Fragen  aus  den 
verschiedenen  Gebieten  des  Schönen  und  der  Kunst,  die  sich  in 
Göthe’s  Werken  theils  zerstreut,  theils  in  zahlreichen  Aufsätzen  über 
einzelne  Punkte  Gnden,  ist  es  unmöglich,  hier  eine  vollständige  und 
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systematisch  geordnete  Uobersicht  über  seine  Eunstansicbten  zu  ge- 
ben; um  so  mehr,  als,  in  Betracht  des  fortwährend  sich  ausdehnen- 
den  Umfangs  und  des  sich  in  steigender  Progression  anhäufenden 
Reichthums  an  substanziellem  Inhalt,  den  jetzt  die  Aesthetik  ge- 
winnt, immer  mehr  die  Forderung  an  uns  herantritt,  die  kritische 
Geschichte  dieses  Inhalts  auf  das  durchaus  Wesentliche  der  neu  er- 
rungenen Standpunkte  zu  beschränken.  Was  Göthe  betrifft,  so  hat 
er  während  seines  langen  Lebens  (1749 — 1832)  nicht  nur  eine  ge- 
waltige Menge  von  Gedanken  fast  über  alle  Gebiete  des  geistigen 
und  zum  Theil  auch  des  natürlichen  Lebens  producirt,  sondern  sein 
allem  Bedeutenden  stets  offner  Geist  hat  auch  so  mancherlei  Perio- 
den der  Entwicklung  vom  romantischen  Subjektivismus  des  Empfin- 
dens bis  zum  klassischen  Objektivismus  des  Anschauens  durchlaufen, 
dafs  es  die  Aufgabe  einer  selbstständigen  und  umfassenden  Unter- 
suchung wäre,  die  Wandlungen,  denen  namentlich  auch  seine  ästheti- 
schen Ansichten  unterlagen,  bis  sie  sich  zu  einer  gewissen  Versühnung 
der  früheren  Gegensätze  beruhigten  und  abklärten,  genauer  zu  ver- 
folgen. Hier,  wo  wir  nur  mit  den  bestimmenden  Principien  und 
ihren  nächsten  theoretischen  sowohl  wie  praktischen  Konsequenzen 
zu  thun  haben,  müssen  wir  darauf  verzichten,  etwas  Anderes  als 
eine  ganz  allgemeine  Vorstellung  von  dem  vielseitigen  und  stets 
regen  Interesse  zu  gewähren,  das  er  der  Kunst  und  ihren  hervor- 
tretenden Erscheinungen  widmete.  Namentlich  ist  es  nicht  möglich'), 
der  auch  in  ästhetischer  Beziehung  grofsen  Tragweite  seiner  umfang- 
reichen Untersuchung  über  die  Entstehung  der  Farben  (Farbenlehre) 
zu  gedenken;  ein  Punkt,  der  bisher  noch  so  gut  wie  gar  nicht  in’s 
Auge  gefafst  ist.  — 

Göthe  war  eine  Natur,  deren  Drang  nach  Objektivirung  alles 
innerlich  Erlebten,  d.  h.  nach  poetischer  Verwerthung  seiner  Em- 
pfindungen und  Gedanken,  dermaafsen  sein  ganzes  Wesen  bedingte, 
dafs  seine  Schriften  in  ihrer  chronologischen  Folge  das  treuste  Spie- 
gelbild seiner  Entwicklung  darbieten.  Fehlte  ihm  die  Zeit  zur  zu- 
sammenhängenden Ausarbeitung  und  objektiven  Gestaltung,  so  legte 
er  Das,  was  ihn  bewegte  und  interessirte,  in  Briefen  nieder,  oder 
suchte  es  sich  wenigstens  im  lebendigen  Gespräch  zu  objektiviren. 
Was  sein  allgemeines  Interesse  für  die  Kunst  betrifft,  so  ist  zu  be- 
merken, dafs  er  sich  schon  im  elterlichen  Hause  mit  Zeichnen  be- 
schäftigt hatte;  in  Leipzig  schlofs  er  sich  besonders  an  Oes  er  an 

*)  Vober  die  Wichtigkeit  der  Göthe’echen  FarhtnUhre  in  Bsthetischer  Beziehang 
kann  erst  im  System  selbst  bei  der  Untersuchung  über  des  Princip  der  Gliederung  der 
Künste  die  Bede  sein. 
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— und  hier  finden  wir  vielleieht  den  ersten  Keim  zu  der  tiefen 
Sympathie,  welche  Göthe  später  für  Winckelmanu  empfand.  — 

Zu  verschiedenen  Zeiten  hat  er  sich  auf s Eifrigste  praktisch 
mit  der  Kunst,  mit  Zeichnen  sowohl  wie  mit  Malerei  und  Bild- 
hauerei, beschäftigt,  obschon  er  erkannte,  dafs  sein  Gestaltungstalent 
nach  einer  andern  Richtung  lag.  Aber  den  Einflufs  solcher  prakti- 
schen Theilnahmc  an  der  Kunst  auf  die  ästhetische  Bildung  des 
Geistes  und  auf  das  tiefere  Erfassen  des  substanziellen  Wc.sens  der 
künstlerischen  Gestaltung  schlug  er  mit  Recht  sehr  hoch  an.  Im 
Jahre  1768  schrieb  er  an  Oesor:  „Die  Werkstätto  eines  grofsen 
„Künstlers  entwickelt  den  keimenden  Philosophen,  den  keimenden 
„Dichter  mehr  als  der  Hörsaal  des  Weltweisen  und  des  Kritikers“. 
Einen  entschiedenen  Einflufs  gewann  Strafsburg  (1770)  auf  ihn,  na- 
mentlich der  Münster,  der  ihn  für  die  gothischc  Baukun.st  be- 
geisterte, und  die  Raph ael'scheii  Teppiche,  welche  er  bei  Ge- 
legenheit der  Durchreise  der  jungen  Königin  Mario  Antoinette  sah. 
Auch  lernte  er  hier  Jung  Stilling  und  Herder  kennen,  welcher 
letztere  namentlich  auf  die  Richtung  seiner  Poesie,  die  damals  noch 
in  dem  Regclzwang  des  französischen  Geschmacks  befangen  war, 
einen  bedeutungsvollen  Einflufs  gewann.  In  Darmstadt  (1771)  kam 
er  mit  Merk  zusammen,  und  wurde  durch  Herder  mit  Hamann  be- 
kannt; auch  Lavator  und  Klingcr  lernte  er  kennen.  In’s  Jahr  1772 
fallt  seine  erste  Bekanntschaft  mit  Fr.  H.  Jacobi.  Als  er  bald 
darauf  in  Beziehung  zum  jungen  Herzog  von  Weimar  trat,  wurde 
er  durch  seine  amtliche  Wirksamkeit  (von  177.5  an),  wenn  auch 
nicht  der  Poesie,  so  doch  der  bildenden  Kunst  anfangs  entfremdet. 
Er  fühlte  das  Bedürfnifs,  sich  wieder  auch  nach  dieser  Seite  hin 
in  sich  zu  sammeln,  und  so  reiste  er  im  Herbst  1786  nach  Italien, 
wo  er  bis  zum  Frühjahr  1788  blieb.  Von  diesem  Aufenthalt  in 
Italien  ab,  wo  er  nicht  nur  im  Anschauon  und  Studium  der.  klassi- 
schen Werke  des  Alterthums  schwelgte,  sondern  auch  in  dem  Um- 
■>  gang  mit  Künstlern  eine  ebenso  mannigfache  wie  konkrete  Anregung 
zum  innigsten  Eindringen  in  das  Wesen  des  Künstlerischen  empfing 

— es  waren  besonders  Tischbein,  Ilackert,  H.  Meyer,  Trip- 
pel  u.  A. —,  namentlich  aber  durch  das  Studium  Winckelmanu’s 
tiefer  in  die  Aesthetik  cingeführt  wurde,  datirt  die  klassische  Periode 
seiner  Kunstanschauung,  welche  später,  durch  die  Bekanntschaft  mit 
Schiller  (1794)  gefördert,  bald  die  schönsten  Früchte  trug.  Nach- 
dem er  noch  1797  in  Begleitung  Meyers  eine  Reise  nach  der 
Schweiz  gemacht,  kehrte  er  nach  Weimar  zurück,  und  diese  Zeit 
bis  zum  Tode  Schillers  (1805)  ist  es  besonders,  aus  welcher. 
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abgesehen  von  seinen  Bemühungen  um  das  Theater,  die  bedeutend- 
sten Arbeiten  im  Bereich  der  Kunstkritik  und  Aesthetik  datiren. 
Namentlich  nahm  er  in  den  Propyläen  einen  mächtigen  Anlauf, 
später  gab  er  die  Zeitschrift  Kunst  und  Alterthum  heraus.  Die 
späteren  Jahre  seines  Lebens  geben  für  die  Aesthetik  weniger  Aus- 
beute oder  bieten  doch  keine  wesentlichen  Entwicklungsmomente  in 
seiner  Kunstanschauung  dar. 

Unter  seinen  hicher  gehörigen  Schriften  nennen  wir  zuerst  drei 
Biographien  von  Künstlern,  jede  völlig  verschieden  in  Anlage  und 
Ton  von  der  andern,  nämlich  das  Leben  Beneenuto  CelUnCs,  welches 
nur  eine  Uebersetzung  der  Selbstbiographie  Cellini’s  ist,  Winckel- 
mann,  eine  von  tiefem  Verständnifs  des  merkwürdigen  Mannes  zeu- 
gende allgemeine  Charakteristik,  und  Philipp  Hackert,  welche,  auf 
Tagebüchern  dieses  letzteren  beruhend,  wenig  mehr  als  anekdoten- 
haften Worth  besitzt.  Unter  seinen  anderweitigen  Schriften  die 
mehr  oder  weniger  zur  Aesthetik  in  Beziehung  stehen  und  von  sehr 
verschiedenen  Werth  sind,  nennen  wir  in  chronologischer  Folge:  Von 
deutscher  Baukunst  (1771)*)  — Kunstschätze  am  Rhein,  Main 
und  Neckar  (1814,  1815)’)  — Diderots  Versuch  über  Malerei*)  — 
Einleitung  in  die  P'opyläen  — lieber  Laokoon  n—  Der  Sammler 
und  die  Seinen  — lieber  Wahrheit  und  Wahrscheinlichkeit  — 
Phüostrat's  Gemälde  — Antik  und  Modern')  — , sodann  eine  ganze 
Reihe  von  kürzern,  in  verschiedenen  Zeitschriften  veröffentlichten 
Aufsätzen,  Bemerkungen  und  Kritiken*),  wie  Vom  Material  für  bil- 
dende Kunst  — Nachahmung  der  Natur,  Styl  und  Manier  — Von 
Arabesken  — Polygnot's  Gemälde  in  der  Besehe  zu  Delphi  — Blu- 
menmalerei — Künstlerische  Behandlung  landschaftlicher  Gemälde 
— Ruysdael  als  Dichter  — Glasmalerei  — Anforderung  an  die 
modernen  Bildhauerei  — Das  Blücherdenkmal  und  die  Basreliefs 
dazu  — Plastische  Anatomie  — Herstellung  des  strafsburger  Mün- 
ster (1823)  — Reizmittel  in  der  bildenden  Kunst  — Rembrandt  der 
Denker  — Zu  malende  Gegenstände  — lieber  Dilettantismus  — 
lieber  die  Parodie  bei  den  Alten  — Nachlese  zu  Aristoteles  Poetik 
u.  s.  f.  — Indcfs,  soviel  Gesundes  und  fein  Gedachtes  in  allen  die- 
sen Aufsätzen  im  Einzelnen  sich  vorfindet  — freilich  auch  Manches, 
dom  diese  Prädikate  nicht  zukommen  — so  bieten  sie  in  qualitativer 
Hinsicht  für  die  wissenschaftliche  Aesthetik,  besonders  aber  für  die 


')  Gäth»»  Werke  Bd.  81.  — ’)  Bd.  26.  — •)  Bd.  29.  — ‘)  Bd.  »0.  — 
Ge»an)ineU  in  Bd.  81.  82.  8$. 


32 


Philosophie  des  Schönen,  um  welche  es  sich  hier  doch  zunächst 
handelt,  eine  verhältnifsmäfsig  nur  geringe  Ausbeute  dar. 

254.  Göthe’s  allgemeine  Stellung  zur  vorkantischen  Aesthetilc 

— denn  gegen  die  kantische  selbst  verhielt  er  sich,  wenn  nicht 
oppositionell,  so  doch  indifferent,  so  dafs  er,  obschon  chronologisch 
weit  über  Schiller  hinausgehend,  doch  bis  zu  seinen  Endo  im  Gan- 
zen der  durch  Winckelmann  begründeten  Kunstanschaiiung  treu  blieb 

— ist  im  Wesentlichen  schon  oben')  bestimmt  als  das  Streben 
nach  Vermittlung  und  Versöhnung  der  sich  innerhalb  dieser  Stufe 
entwickelnden  Gegensätze.  Dies  liegt  so  tief  in  Göthe’s  gegen  alles 
Extreme  und  Unvermittelte  antipathischer  Natur,  dafs  er  recht  ei- 
gentlich für  solche  Aufgabe  prädisponirt  erscheint  und  in  dieser  Hin- 
sicht als  deijenige  Aesthetiker  der  zweiten  (vorkantischen)  Stufe  der 
deutschen  Aesthetik  betrachtet  werden  mufs,  in  welchem  sich  das 
Princip  derselben  am  reinsten,  wenn  auch  nicht  in  Form  philoso- 
phischer Abgrenzung,  darstellt.  Um  die  tiefere  Bedeutung  dieses 
versöhnenden  Elements  in  der  Göthe’schen  Kunstanschauung  zu 
fassen,  sind  die  allgemeinen  Gegensätze,  deren  Vermittlung  dieselbe 
anstrebte,  genauer  zu  bestimmen.  — Wenn  man  die  Entwicklung 
der  vorkantischen  Aesthetik  in  ihren  einzelnen  Phasen  bis  auf 
'Winckelmann,  in  welchem  bereits  alle  Reime  derselben  liegen,  zu- 
rück verfolgt,  so  erkennt  man  leicht,  dafs  cs  sich  um  zwei  Arten 
von  Gegensätzen  handelt,  deren  Glieder  in  eine  gewisse  Beziehung 
zu  einander  treten  und  durch  solche  Kombination  der  parallelen 
Entgegengesetzten  die  Basen  der  besonderen  Standpunkte  bilden: 
der  eine  Gegensatz  ist  der  zwischen  Kunst  und  Natur,  der  andere 
der  zwischen  Aeufserem  und  Innerem;  beide  aber  unter  dem 
Gesichtspunkt  der  Schönheit  betrachtet.  Indem  so  einmal  die  Kunst- 
schönheit entweder  als  blos  äußerliche  (formale)  oder  auch  als  inner- 
liche (Ausdruck)  und  dann  die  Naturschönheit  ebenfalls  als  blofs 
äußerliche  (materielle)  oder  als  innerliche  (Bedeutsamkeit)  gefafst 
wurde,  gingen  die  Vertreter  dieser  Sonderstandpunkto  scheinbar 
ziemlich  weit  auseinander,  ohne  indessen  doch  den  gemeinschaft- 
lichen Boden  der  formalen  Idealität  zu  verlassen.  Wir  haben  ge- 
sehen, wie  Lessing  innerhalb  des  ersten  Gegensatzes  gegen  Winckel- 
mann's  Schönheit  des  Ausdrucks  die  Idealität  der  schönen  Gestaltung 
festhielt,  indem  er  „die  Schönheit“  als  das  einzige  Ziel  der  antiken 
Kunst  behauptete;  wir  haben  ferner  gesehen,  wie  Herder  in  der 
Naturschönheit  das  Bedeutsame  als  den  wahren  Charakter  des  Schö- 
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nen  betonte,  wie  dies  Bedeutsame  dann  von  Hirt  als  das  Charaku~ 
ristische')  auf  die  Kunstschönheit  übertragen  und  dadurch  ein  wah- 
res Verständnifs  der  Winckelmann’schen  (allerdings  nur  auf  die 
antike  Plastik  bezogenen)  Schönheit  des  Ausdrucks  angebahnt  wurde: 
und  hier  ist  es  denn,  wo  wir  Göthe  als  den  V^ermittler  und  zugleich 
als  wahrhaften  Ausleger  Winckelmann's  antreffen,  indem  er  dessen 
bis  dahin  ganz  unverständlich  gebliebene  Bestimmung  der  Grazie, 
als  Einheit  der  formalen  Schönheit,  der  idealischen  Schönheit  (Hal- 
tung) und  der  Schönheit  des  Ausdrucks,  sich  zum  Bewufstsein  bringt 
in  den  Worten:’)  „Der  höchste  Grundsatz  der  Alten  war  das  Be- 
„deutende,  das  höchste  Resultat  aber  einer  glücklichen  Behandlung 
„das  Schöne'^;  und  diese  „glückliche  Behandlung“,  welche  er  näher 
„als  Styl  bestimmt,  bezeichnet  er  dann  als  „die  anmuthige  Dar- 
„stellung  des  Bedeutenden“.  Indem  er  nun  dies  in  Bezug  auf  den 
die  Gruppe  des  Laokoon’)  sagt,  liegt  die  Vermuthung  nahe,  dafs 
er  damit  gegen  Lessing  für  Winckelmann  cintreten  wollte,  sofern 
er  den  „höchsten  Grundsatz“  (Lessing’s  „höchstes  Gesetz“)  nicht 
wie  dieser  in  die  Schönheit,  sondern  in  das  Bedeutende  (d.  h.  in 
den  Ausdruck)  setzte  und  nur  als  „höchstes  Resultat  einer  glück- 
„lichen  Behandlung“  — d.  h.  wie  Winckelmann  es  fal'st:  den 
„Ausdruck  bedingt  durch  die  Schönheit“  — diese  letztere  bezeich- 
net. Die  nähere  Bestimmung  dieser  Behandlung  als  „anmuthige 
„Darstellung  des  Bedeutenden“,  welche  er  ausdrücklich,  „so  paradox 
„cs  lauten  möge“,  auf  die  Laokoongruppe  bezieht,  läJst  die  Ver- 
muthung einer  bewulsten  Parteinahme  für  Winckelmann  gegen  Les- 
sing  fast  unsweifelhaft  erscheinen. 

Dies  ist  nun  die  eine  Seite  von  Göthe's  ästhetischer  Ueberzeu- 
gung,  und  es  widerspricht  dieser  vollen  Zustimmung  zu  Winckel- 
mann*) keineswegs,  wenn  er  nach  der  andern  Seite  hin  gegen  Hirt's 
Princip  des  Charakteristischen  anfzutreten  scheint,  indem  er  es  als 
zu  scharf  gefafst  auf  das  Maai's  des  Schönen  einschränkt;  denn  seine 
„anmuthige  Darstellung  des  Bedeutenden“  ist  eben  nichts  Anderes 
als  das  „Ausdrucksvolle,  bedingt  durch  ‘die  Schönheit“  oder  kurz: 
das  charakte  ristisch  - Schöne.  Ehe  wir  zu  dieser  Seite  der 
Göthe’schen  Acsthetik  übergehen,  welche  er  in  dem  interessanten 

•)  Wir  erinnern  hiebei  nnr  an  daa  liefe  Wort  Winckelmann'a,  dafs  »„Schönheit 
pobne  Auffdrnck  uobedeatend»  Aufdruck  ohne  Schönheit  aber  unan^eDchm**  Mi. 
(Vergl.  oben  220).  — *)  Propy/de».  — - *)  Abhandlung  .pUeber  Laokooif*  in  den  Pro- 
pyläen (Werke  Bd.  XXX.  8.  803  fi*.;  wir  citiren  immer  die  Cotla'ecbe  Anegabe  toq 
1840).  •)  Man  rcrgl.  die  Stelle  in  der  .Einleitung  in  den  Propylien“,  wo  er  be- 

merkt» dafs  selbst  noch  ein  atumpfer  Gypaabgufs  einer  Antike  immer  noch  ,die  Ein- 
falt und  Gröfae  der  Form*  seige.  (S.  296). 
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Briefwechsel  Sammler  und  die  Seinen“  anseinandergelegt  hat, 

drängt  es  uns,  aus  der  „Einleitung  zu  den  Propyläen'*  sowie  aus 
seiner  Abhandlung  Ueber  Laokoon  und  andern  Aufsätzen  einige  be- 
herzigenswerthe,  von  seinem  innigen  Kunstverständnifs  zeugende 
Aussprüche  mitzutheilen,  die  hier  in  Form  von  Aphorismen,  ohne 
weitere  Bemerkung,  ihre  Stolle  finden  mögen: 

Aphorismen  Göthe’s. 

255.  a)  „Es  ist  in  der  neueren  Zeit  sehr  selten,  dafs  ein  Künstler 
„sowohl  in  die  Tiefe  der  Gegenstände,  als  in  die  Tiefe  seines  eig- 
„nen  Gemüths  zu  dringen  vermag,  um  in  seinen  Werken  nicht  blos 
„etwas  leicht  und  oberflächlich  Wirkendes,  sondern,  wetteifernd  mit 
„der  Natur,  etwas  geistig  Organisches  horvorzubringen  und  seinem 
„Kunstwerk  einen  solchen  Gehalt,  eine  solche  Form  zu  geben,  wo- 
„durch  es  natürlich  zugleich  und  übernatürlich  erscheint* 

b)  „Der  Mensch  ist  der  höchste,  ja  der  eigentliche  Gegenstand 
„bildender  Kunst“. 

c)  „W'as  man  weifs,  sieht  man  erst.“ 

d)  „Indem  der  Künstler  irgend  einen  Gegenstand  der  Natur  cr- 
„greift,  so  gehört  dieser  schon  nicht  mehr  der  Natur  an,  ja  man 
„kann  sagen,  dafs  der  Künstler  ihn  in  diesem  Augenblicke  erschaffe, 
„indem  er  ihm  das  Bedeutende,  Charakteristische,  Interessante  ab- 
„gewinnt,  oder  vielmehr  erst  den  höheren  Werth  hineinlegt.“ 

c)  „Eines  der  vorzüglichsten  Kennzeichen  des  Verfalls  der  Knnst 
„ist  die  Vermischung  der  verschiedenen  Arten  derselben“. 

f)  „Die  Künste  selbst,  sowie  ihre  Arten,  sind  unter  einander  ver- 
„wandt,  sie  haben  eine  gewisse  Neigung,  sich  zu  vereinigen,  ja  sich 
„in  einander  zu  verlieren;  aber  eben  darin  besteht  die  Pflicht,  ja 
„das  Verdienst  des  ächten  Künstlers,  dafs  er  das  Kunstfach,  in  wel- 
„chem  er  arbeitet,  von  andern  abzusondern,  jede  Kunst  und  Kunst- 
„art  auf  sich  selbst  zu  stellen  und  sie  auf's  Möglichste  zu  isoliren 
„wisse“. 

g)  „Der  ächte  gesetzgebende  Künstler  strebt  nach  Kunstwahrheit, 
„der  gesetzlose,  der  einem  blinden  Triebe  folgt,  nach  Naturwirklich- 
„keit;  durch  jenen  wird  die  Kunst  zum  höchsten  Gipfel,  durch  die- 
„sen  auf  ihre  niedrigste  Stufe  gebracht“. 

h)  „Der  Bildhauer  mufs  anders  denken  und  empfinden  als  der 
„Maler,  ja  er  muTs  anders  zu  Werke  gehen,  wenn  er  ein  halb  cr- 
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„hoboDes,  als  wenn  er  ein  rundes  Werk  hervorbringon  will.  Indem 
„man  die  flach  erhobenen  Werke  immer  höher  und  höher  machte, 
„dann  Theile,  dann  Figuren  ablösto,  zuletzt  Gebäude  und  Land- 
„schaften  anbrachte  und  so  halb  Malerei,  halb  Puppenspicl  dar- 
„stellte,  ging  man  immer  abwärts  in  der  wahren  Kunst,  und  leider 
„haben  trelTliche  Künstler  der  neueren  Zeit  ihren  Weg  auf  diese 
„Weise  genommen“. 

i)  „Die  Ausübung  der  bildenden  Kunst  ist  mechanisch,  und  die 
„Bildung  des  Künstlers  fängt  in  seiner  frühsten  Jugend  mit  Recht 
„vom  Mechanischen  an;  seine  übrige  Erziehung  hingegen  ist  oft  ver- 
„nachlälsigt,  da  sie  doch  weit  sorgfältiger  sein  sollte,  als  die  Bildung 
„Anderer,  welche  Gelegenheit  haben,  aus  dem  Leben  selbst  Vortheil 
„zu  ziehen“. 

k)  „Wenn  man  von  einem  trefflichen  Kunstwerk  sprechen  will,  so 
„ist  es  fast  nöthig,  von  der  ganzen  Kunst  zu  reden,  denn  es  ent- 
„hält  sie  ganz;  und  jeder  kann,  so  viel  in  seinen  Kräften  steht, 
„auch  das  Allgemeine  aus  einem  solchen  besonderen  Fall  entwickeln“. 

l)  „Jedes  Kunstwerk  mufs  sich  als  solches  anzeigen,  und  das 
„kann  cs  allein  durch  Das,  was  wir  sinnliche  Schönheit  oder 
„Anmut h nennen.  Die  Alten,  weit  entfernt  von  dem  Wahne,  dafs 
„ein  Kunstwerk  dem  Scheine  nach  wieder  ein  Naturwerk  werden 
„müsse,  bezeichneten  ihre  Kunstwerke  als  solche  durch  gewählte 
„Ordnung  der  Theile;  sie  erleichterten  dem  Auge  die  Einsicht  in 
„die  Verhältnisse  durch  Symmetrie,  und  so  wird  ein  verwickeltes 
„Werk  fafslich“. 

m)  „Wenn  ein  Werk  der  bildenden  Kunst  sich  wirklich  vor  dem 
„Auge  bewegen  soll,  so  mufs  ein  vorübergehender  Moment  gewählt 
„sein;  kurz  zuvor  darf  kein  Thcil  des  Ganzen  sich  in  dieser  Lage 
„befunden  haben,  kurz  nachher  mufs  jeder  Theil  genöthigt  sein, 
„diese  Lage  zu  verlassen“.') 

n)  „Die  bildende  Kunst,  die  immer  für  den  Moment  arbeitet, 
„wird,  sobald  sie  einen  pathetischen  Gegenstand  wählt,  denjenigen 
„ergreife,  der  Schrecken  erweckt,  dahingegen  Poesie  sich  an  solche 
„hält,  die  Furcht  und  Mitleid  erregen“. 


')  Hier  fehlt  aber  da«  Moment  der  Ruhe.  Ein  .tixitter  Blitz**  oder  eine  »ver' 
.sieinerte  Welle**,  wie  Göthe  es  nennt,  verechiebt  die  Richtigkeit  des  Oedankeoe.  Im 
GfgeutlieU,  der  bildende  KUnMler  mufs  einen  solchen  Moment  wfihlen , welcher  zwar 
nach  rUck»  und  vorwärts  die  Bewegung  andeutet,  aber  selber  die  Möglichkeit  ent' 
h&lr,  dafs  die  Gestalt,  wenn  auch  nur  ganz  kurze  Zeit,  darin  beruht  habe. 
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h)  Göthe’s  ästhetische  Principicn. 

256.  Aulser  diesen  beiläufigen  Bemerkungen  gicbt  er  in  seiner 
Abhandlung  üeher  Laokoon  noch  „die  Bedingungen*'  an,  welche  „von 
„einem  hohen  Kunstwerk  zu  fordern“  seien,  doch  geschieht  dies 
ausdrücklich  in  Bezug  auf  die  Laokoongruppe.  Hienach  wird  ge- 
fordert: 1.  eine  „lebendige,  hochorganisirte  Natur“  (in  der 
körperlichen  Gestaltung);  2.  „Charakter“,  worunter  er  das  (be- 
deutungsvolle) „Abweichen  der  Theile  in  Gestalt  und  Wirkung“  ver- 
steht; 3.  dal's  „der  Gegenstand  entweder  in  Ruhe  oder  Be- 
wegung“ sei,  was  er  durch  den  Zusatz  erklärt,  dafs  ein  Werk 
entweder  „ruhig  sein  blofses  Dasein  anzeigend,  oder  auch  bewegt, 
„wirkend,  leidenschaftlich  ausdrucksvoll  dargestellt  werden  kann“; 
4.  das  „Ideal“;  5.  „Anmuth“;  6.  „Schönheit“.  — Hier  unter- 
scheidet er  also  nicht  nur  das  Ideal  von  der  Schönheit,  sondern 
auch  von  der  Anmuth,  und  so  haben  wir  denn  hier  alle  Momente 
der  Winckelmann’schen  Schönheitsstufen  beisammen.  Indessen  fafst 
Göthe  den  Ausdruck  „Schönheit“  hier  als  geistige  Schönheit,  wäh- 
rend die  „lebendige,  hochorganisirte  Natur“  der  sinnlichen  Schönheit 
Winckelmann’s  entspricht.  Anmuth  und  Schönheit  unterscheidet  er 
80,  dafs  die  erstere  den  „sinnlichen  Kun.stgesetzen  unterworfen  sei, 
„nämlich  der  Ordnung,  Fafslichkeit,  Symmetrie,  Gegonstcllung  u.s.  f.“, 
während  die  zweite  „durch  das  Maafs  entsteht,  welchem  der  zur 
„Darstellung  oder  Hervorbringung  des  Schönen  gebildete  Mensch 
„Alles,  sogar  die  Extreme,  zu  unterwerfen  weil's“.  Diese  geistige 
Schönheit  ist  also  doch  auch,  wie  die  Winckelmann’sche,  das  Regu- 
lativ für  den  Ausdruck,  d.  h.  seine  Begrenzung.  Man  sieht,  es  herrscht 
nicht  grade  völlige  Klarheit  in  den  Vorstellungen  Göthe’s,  sofern  er 
dieselben  Wörter  bald  in  dem  einen,  bald  in  einem  andern  Sinne 
nimmt;  im  Grunde  spricht  aber  doch  aus  allem  Diesen  die  ent- 
schiedenste ‘Sympathie  für  die  Winckelmann’sche  Anschauungsweise’ 
wenn  er  sie  auch  nicht  in  ihrer  vollen  Tiefe  fafst.  Ja,  er  verwech- 
selt gewissermaafsen  die  beiden  Ausdrücke  Schönheit  und  Anmuth, 
sofern  er  erstere  wesentlich  als  geistige  begreift,  während  er  die 
letztere  als  sinnliche  Schönheit  deünirt  Doch  bleibt  er  darin  nicht 
konsequent,  was  die  Zurückführung  dieser  Bestimmungen  auf  die 
Winckelmann'schen  Schönheitsstufen  sehr  erschwert. 

Zur  Vervollständigung  des  Nachweises  über  die  innige  Verwandt- 
schaft der  Kunstansichten  Götho’s  mit  denen  Winckelmann’s  darf 
auch  der  Punkt  nicht  unberücksichtigt  gelassen  werden,  dass  sich  die- 
selbe auch  aui  diejenige  Seite  bei  Winckelmann  erstreckt,  welche 
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als  die  negative  Konsequenz  seines  auf  die  Antike  beschränkten 
Standpunkts  betrachtet  werden  mufs  und  so  als  eine  Verirrung  sei- 
nes Kunstgefohls  erscheint,  nämlich  auf  seine  Ansichten  von  der 
hialerei.  Nicht  als  ob  Göthe  gerade  eine  besondere  Sympathie 
für  die  Allegorie  gehabt  hätte  — obschon,  wenn  er  sogar  an  eini- 
gen Stellen  dagegen  eifert,  andere  angeführt  werden  könnten,  welche 
sie  sehr  hoch,  ja  am  höchsten  stellen.*)  Allein  dies  wenigstens 
kann  als  bestimmt  nachgewiesen  werden,  dafs  er  eine  eigentliche 
geistige  Differenz  zwischen  Plastik  und  Malerei  nicht  statuirt,  son- 
dern, wie  'Winckelmann  und  Lessing,  auch  auf  die  Malerei  die  all- 
gemeinen Principien  plastischer  Gestaltung  anwendet  So  sagt  er 
z.  B.:  „Der  sogenannte  Historienmaler  hat  in  Hinsicht  des  Gegen- 
„standes  mit  dem  Bildhauer  einerlei  Interesse.  Er  soll  den  Men- 
„schen  kennen  lernen,  um  ihn  dereinst  in  bedeutenden  Augenblicken 
„darzustellen“  — und  wenn  er  diese  Worte  auch  als  Einleitung  zu 
einigen  Bemerkungen  ober  die  materiellen  Bedingungen  der  Kompo- 
sition an  wendet,  so  sprechen  sie  doch,  in  dieser  principiellcn  Form, 
einen  bestimmten  allgemeinen  Grundsatz  aus.*)  Noch  mehr  bestä- 
tigt sich  unsre  Behauptung  durch  die  vielfach  günstigen  Urtheile 
über  die  Wahl  antiker,  selbst  mythologischer  Gegenstände  für  die 
Malerei;  z.  B.  in  der  Beschreibung  eines  kleinen  Bildes  der  italieni- 
schen Schule  im  Styl  des'Paolo  Veronese,  welches  die  „Danae“ 
darstellte.*)  Nach  seiner  Beschreibung  ist  die  Auffassung  ziemlich 
frivol,  wenn  nicht  obseön  gewesen,  wie  z.  B.  aus  den  Worten  her- 
vorgeht: „Hinter  dem  Lager,  zu  den  Füfsen  der  Schönen,  tritt  ein 
„Genius  heran;  er  hat  auch  ein  paar  begeistete  Goldstücke  aufge- 
„fangen  und  scheint  sie  dem  Ocrtchen  näher  bringen  zu  wollen, 
„wohin  sie  sich  eigentlich  sehnen.  Nun  bemerkt  man  erst,  wohin 
„die  Schöne  deutet.  Ein  in  Karyatidenform  den  Bettvorhang  tragen- 
„der,  zwar  anständig  drapirter,  doch  genugsam  kenntlicher  Priap  ist 
„es,  auf  den  sie  hinweist,  um  uns“  — man  bemerke  hierin  auch 
die  Allegorie  — „anzuzeigen,  wovon  eigentlich  die  Rede  sei...“ 
u.  8.  f.  Er  fügt'sodann  hinzu:  „Man  mufs  dies  beisammen  sehen, 
„mit  welchem  Geschmack  und  Geschick  der  geübteste  Pinsel,  allen 
„Forderungen  der  Maler-  und  Farbenkunst“  — auch  diese  ünter- 
acheiduDg  ist  hier  zu  bemerken  — „genugthuend,  dieses  Bildchen  aus- 


')  Nur  eine  mag  hier  als  Belag  stehen:  «Felgendes  (nlLinlich  twei  antike  Dar« 
»atelluogtB  «Diana  und  AeUon*  und  «Ipbigenia  in  AuUs*)  sind  Beispiele  Ton  Dem- 
«jenigen,  was  die  Kunst  nur  auf  ihrer  höchsten  Stufe  erreichen  kann,  von  der 
«Symbolik,  die  zugleich  ainnUche  Darstellung  ist«.**  Bd.  XXXf.  S.  411* 
*)  Bd.  XXXI.  S.  418.  (vergl.  damit  oben  Seite  600  b.)  — Bd.  XXXI.  S.  409. 
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^gefertigt  hat“...  und  knüpft  daran  die  Bemerkung,  dafs  „freilich 
„unsem  Meistern“  — damit  ist  die  damalige  romantische  düssel- 
dorfer  Schule  gemeint  — „welche  sich  mit  trauernden  Königs- 
„paaren  beschäftigen,  und  den  Schülern,  die  sich  in  heiligen  Fa- 
„milien  Wohlgefallen,  dergleichen  ein  Aergornifs,  gewifs  eine  Thorheit“ 
sei.  — So  wenig  war  also  auch  Göthe  im  Stande,  den  grofsen  Fort- 
schritt zu  der  romantischen  Malerei  zu  verstehen,  so  ganz  stand  er 
auf  dem  antikisirenden  Standpunkt,  auch  in  der  Malerei,  selbst  bis 
in  sein  höchstes  Alter!  „Nachdem  ich“  — sagt  er  in  einer  kurzen 
Bemerkung,  betitelt  Zu  malende  Gegenstände^)  — „über  Vieles 
„gleichgültig  geworden,  betrübt  es  mich  noch  immer  und  in  der 
„neuesten  Zeit  sehr  oft,  wenn  ich  des  bildenden  Künstlers  Talent 
„und  Floil's  auf  ungünstige,  widerstrebende  Gegenstände  verwendet 
„sehe“.  Was  ist's  aber,  was  er  dafür  vorschlägt?  „Thisbe,  die  an 
„der  gesprungenen  Wand  horcht“  und  „Christus,  der  über  das  Meer 
„wandelt,  um  dem  sinkenden  Petrus  zu  Hülfe  zu  kommen“.  Letz- 
teres ist  zwar  ein  christliches  Motiv,  er  fafst  es  aber  durchaus  sym- 
bolisch, indem  er  hinzusetzt,  dals  die  „übernatnrlich-natür- 
„liehe  Weise“  es  sei,  wodurch  die  „augenblickliche  Anerkennung 
„der  Schiffer  und  Fischer,  dafs  der  Sohn  Gottes  bei  ihnen  gegen- 
„wärtig  sei,  hervorgerufen  werde“.  Diese  übernatürliche  Natürlich- 
keit ist  aber  gerade  der  Widerspruch,  "welcher  das  Symbolische  für 
die  Malerei  unbrauchbar  macht 

257.  Dieses  Verharren  auf  dem  Winckelmann-Lessing’ sehen 
Standpunkt  hinsichtlich  der  antikisirenden  Anschauung  überhaupt 
sowie  der  daraus  folgende  Mangel  an  fester  Abgrenzung  der  Ma- 
lerei gegen  die  Plastik  ist  nun,  wie  bemerkt,  die  eine  Seite,  welche 
die  Göthe’sche  Aesthetik  der  Betrachtung  darbietet;  die  andere  ist 
dann  das  Vcrhältnifs  seines  Schönheitsbegriffs  zu  Hirt’s  Charakte- 
ristischem. Diese  Frage  hat  ihn  so  sehr  beschäftigt,  dafs  er,  um 
alle  seiner  Ansicht  nach  möglichen  Positionen,  welche  sowohl  der 
Ae.sthetiker  wie  der  praktische  Künstler  zum  Begriff  dos  künstlerisch- 
Schönen  einnchmen  können,  in  ihren  Gegensätzen  zu  bestimmen, 
ein  völliges  System  ausgearbeitet  hat.  Vermuthlich  um  durch  grö- 
fscre  Anschaulichkeit  der  Darstellung  den  Schein  eines  nüchternen 
Schematismus  zu  vermeiden,  hat  er  das  System  in  die  leichte,  aber 
dadurch  auch  etwas  umständliche  Form  von  Briefen  oder  eigentlich 
von  erzählten  Dialogen  gebracht.  Es  ist  hiemit  der  Aufsatz  Der 
Sammler  und  die  Seinen  gemeint,  worin,  wie  in  einem  Drama,  in 
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den  Personen  des  „Oheims“,  „Julius’“,  des  „jungen  Philosophen“, 
des  „Gastes“  u.  s.  f.  die  verschiedenen  Vertreter  der  Sonderstand- 
punkte in  Konflikt  gebracht  werden.  Der  Gast,  welcher  als  extre- 
mer „Charakteristiker“  — mehr,  als  Hirt  für  sich  wohl  hätte  in 
Anspruch  nehmen  mögen  — auftritt,  der  Oheim'^),  welcher  schlecht- 
hin als  „Sammler“  sich  einführt,  bilden  den  nächsten  Gegensatz, 
der  sich  dann  durcji  die  nach  und  nach  hineingezogenen  Personen 
weiter  spaltet  und  individualisirt,  bis  zuletzt  die  übrigen  Arten  in 
rein  schematischer  Weise  definirt  worden. 

Interessant  ist,  was  Göthe')  über  die  kantische  Philosophie 
— denn  diese  ist  offenbar  gemeint  — äufsert,  welcher  der  „Philo- 
soph“ anfangs  ebenfalls  zugethan  ist.  Er  sagt  von  letzterem:  „Als 

„er  auf  Akademien  zog,  versprach  er  viel und  nun  kommt  er 

„zu  unsrer  grofsen  Botrübnifs  als  Philosoph  zurück...  Was 
„wir  verstehen,  intcressirt  ihn  nicht,  und  was  ihn  interessirt,  ver- 
„stehen  wir  nicht.  Er  redet  eine  neue  Sprache,  und  wir  sind  zu 
„alt,  sie  ihm  abzulernen.  Was  ist  das  mit  der  Philosophie,  und 
„besonders  mit  der  neuen,  für  eine  wunderliche  Sache!  ln  sich 
„selbst  hinein  zugehen,  seinen  eignen  Geist  über  seinen 
„Operationen  zu  ertappen,  sich  ganz  in  sich  zu  versciilielsen, 
„um  die  Gegenstände  desto  besser  kennen  zu  lernen!  Ist  das  wohl 
„der  rechte  Weg?  — “ Er  erklärt  dies  dann  für  „Hypochondrie“, 
und  setzt  hinzu,  dals,  da  „die  Politik  ihm  nicht  den  Humor  verdorben 
„habe,  es  der  Philosophie  gewils  auch  nicht  gelingen  solle“.  — 
Solche  sonderbaren  Vorstellungen  hatte  Göthe  von  der  Kant'schen 
Philosophie,  er,  der  den  Aristoteles  so  hoch  schätzte!  Weiterhin  geht 
er  dann  auf  eine  Charakteristik  der  verschiedenen  Arten  von  Künst- 
lern über,  die  er  als  „Nachahmer“,  „Punktirer“,  „Skizzisten“  u.  s.  f. 
bezeichnet,  sowie  der  Kunstliebhaber,  unter  denen  denn  zunächst 
der  „Charakteristiker“  als  Gast  auftritt.  Hier  stehen  wir  nun  am 
Anfang  des  eigentlichen  Themas. 

Nach  einer  gelegentlichen  Bemerkung  des  Oheims,  dals  „die 
„hohe  Schönheit  das  höchste  Princip  und  der  höchste  Zweck  der 
„Kunst“  sei’),  bemerkt  der  Gast  mit  einem  Lächeln,  das  dem 

*)  In  welchem  Zlmmermann  f&l«cblicb  seitens  G&tbe’s  eine  Personifikation  seiner 
selbst  bat  ▼ermutben  wollen,  dt  offenbar  ein  ReprlLsentant  des  Winckelmann-LessiDg'- 
Beben  Standpunkts  damit  gemeint  ist.  Statt  aus  dem  Umstande,  dafs  der  Sammler  die 
Schönheit  als  höchstes  Gesett  proklamirt,  zu  folgern , dafs  damit  Göthe  nicht  ge* 
meint  sein  kann,  scbliefat  Z.  aus  der  durch  Nichts  begründeten  Annahme  der  Iden- 
tität Göthea  und  des  Sammlers,  dafs  Götbe  ebenfalls  die  Schönheit  aU  höchstes  Geseta 
bebaupte(!)  •>—  *)  Im  zweiten  Briefe.  ~ ’)  Hier  zeigt  es  sich,  dafs  Göthe  »ich  nicht 
selber  mit  dem  Sammler  meinen  kann,  denn  diese  — und  die  folgenden  — sind  fast 
Leasings  eigne  Worte.  Götbe  behält  sieb  vielmehr  die  Vermittlorrolle  zwischen  diesen 
beiden  durch  Lessing  und  Hirt  vertretenen  Extremen  vor. 
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Sammler  nicht  ganz  gefällt,  eine  besondere  Gcfälliglceit 

«gegen  sich  selbst  auszudriieken  schien“:  «Sie  sind  denn  also  auch 
„den  hergebrachten  Grundsätzen  getreu,  dals  Schönheit  das  letzte 
„Ziel  der  Kunst  sei?“,  worauf  der  Sammler  erwiedert,  dafs  ihm 
kein  höheres  bekannt  sei.  — „Rönnen  Sie  mir  sagen,  was 
„Schönheit  sei?“  — fragt  der  Gast.  Die  Antwort  lautet:  „Vielleicht 
„nicht;  aber  ich  kann  es  Ihnen  zeigen“,  und  damit  schlägt  der 
^Oheim  die  Betrachtung  eines  Apollo  vor.  Jener  will  aber  davon 
nichts  wissen,  sondern  erklärt,  dafs  vorher  das  Wort  Schönheit 
und  sein  Ursprung  näher  zu  betrachten  sei.  „Schönheit  komme 
„von  Schein,  sie  sei  ein  Schein  und  könne  als  höchstes  Ziel  der 
„Kunst  nicht  gelten,  das  vollkommene  Charakterische  nur  ver- 
„diono  schön  genannt  zu  werden“,  und  „ohne  Charakter  gebe  es 
„keine  Schönheit“.  — Der  Oheim  ist  „über  diese  Art  sich  auszu- 
„driieken,  betroffen“  und  erwiedert:  „Zugegeben,  aber  nicht  einge- 
„standen,  dafs  das  Schöne  charakteristisch  sein  müsse,  so  folgt  doch 
„nur  daraus,  dafs  das  Charakteristische  dem  Schönen  allenfalls  zu 
„Grunde  liege,  keineswegs  aber,  dafs  es  Eins  mit  dem  Charakte- 
„ristischen  sei.  Der  Charakter  verhält  sich  zum  Schönen,  wie  das 
„Skelett  zum  lebendigen  Menschen“...;  aber  der  Gast  fertigt  ihn 
kurz  damit  ab,  dafs  er  behauptet,  da  die  Schönheit  etwas  Unbe- 
greifliches sein  solle,  so  sei  sie  überhaupt  nicht,  denn  „was  man 
„nicht  klar  mit  Worten  ausdrücken  könne,  sei  Unsinn!“  Er  schliefst 
dann  mit  den  an  Winckelmann')  erinnernden  Worten  „Schönheit 
„ohne  Charakter  würde  leer  und  unbedeutend  sein.  Alles  Schöne 
„der  Alten  ist  blos  charakteristisch  und  blos  aus  dieser  Eigeuthüm- 
„lichkoit  entsteht  die  Schönheit“.  — So  extrem  dies  nun  auch  er- 
scheint — und  dies  bringt  der  Zweck  der  Disputation  mit  sich  — 
so  geht  doch  schon  aus  dem  Umstande,  dafs  der  Oheim  hierauf 
nichts  sagt,  weil  das  Gespräch  durch  das  Ilinzukommon  des  Philo- 
sophen unterbrochen  wird,  hervor,  dafs  Goethe  dieser  Ansicht  mehr 
zuneigt  als  der  vom  Oheim  vertretenen.  Nicht  ohne  Absicht  läfst 
er  daher  den  Charakteristiker  geradezu  gegen  Lessing  und  — 
Winckelmann  opponiren,  indem  er  fortfährt:  „Das  ist  eben  das 
„Unglück,  wenn  gute  Köpfe,  wenn  Leute  von  Verdienst  solche  fal- 
„Bchen  Grundsätze,  die  nur  den  Schein  von  Wahrheit  haben,  immer 
„allgemeiner  machen...  So  hat  uns  Lessing  den  Grundsatz  auf- 
„gebunden,  dafs  die  Alten  nur  das  Schöne  gebildet,  so  hat  uns 
„Winckelmann  mit  der  stillen  Gröfse  der  Einfalt  und  Ruhe  cin- 
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„geschläfert'),  anstatt  dafs  die  Kunst  der  Alten  unter  allen  mög- 
„licheii  Formen  erscheint;  aber  die  Herren  verweilen  nur  bei  Jupi- 
„ter  und  Juno,  bei  den  Genien  und  Grazien  und  verhehlen  uns  die 
„unedlen  Körper  und  Schädel  der  Barbaren,  die  struppichten  Haare, 
„den  schmutzigen  Bart,  die  dörren  Knochen,  die  runzlige  Haut  des 
„entstellten  Alters,  die  vorliegenden  Adern  und  die  schlappen 
„Brüste“.  — Auf  die  Bemerkung,  dal's  solche  Werke  nicht  aus  der 
guten  Zeit  der  alten  Kunst  herröhrten,  führt  nun  der  Charakteristi- 
ker  selbst  den  Laokoon,  die  Niobe,  die  Dirke  als  Beweise  an,  worin 
er  „Empörung  und  Verzweiflung,  erstickenden  Schmerz,  krampfar- 
„tige  Spannung,  wöthende  Zuckung,  erstickende  Pressung,  paraly* 
„tischen  Tod“  erblickt,  worauf  ihn  der  Oheim  an  die  „Verfasser 
„der  Propyläen“  verweist,  die  „ganz  entgegengesetzter  Meinung“ 
seien,  und  da.s  Anviuthige  geltend  macht,  das  in  allen  alten  Kunst- 
werken herrsche.  Der  Charakteristiker  erklärt  dies  Alles  jedoch  für 
leere  Worte  und  „Ideal  und  Schönheit  für  einen  Traum“.  — Jetzt 
mischt  sich  nun  auch  der  Philosoph,  der  schon  unruhig  zu  werden 
begonnen  hatte,  ein.  (Fast  scheint  Schiller  damit  gemeint  zu  sein). 

Der  folgende  Brief  rührt  von  diesem  selbst  her  und  schildert 
dio  Fortsetzung  des  Gesprächs,  welches  sich  zwischen  ihm  und  dem 
Charakteristiker  fortspinnt,  wobei  der  Oheim  sich  zwar  ziemlich  neu- 
tral verhält,  ira  Uebrigen  aber,  wie  seine  wenigen  Bemerkungen  zei- 
gen, dem  jungen  Philosophen,  welcher  schliefslich  auf  die.sen  Namen 
verzichtet,  beistimmt.  Dadurch,  dal's  bei  Fortführung  des  Gesprächs 
der  junge  Philosoph  bekennt,  er  verstehe  von  der  bildenden  Kunst 
nichts,  wohl  aber  von  der  Poesie  der  Alten,  und  von  vorn  herein  den 
vom  Oheim  für  die  erstere  behaupteten  Standpunkt  auch  für  die  zweite 
in  Anspruch  nimmt,  wird  die  Frage  zu  einer  allgemeinen  und  das  Prin- 
cip  auf  die  Kunst  als  solche  ausgedehnt.  In  diesem  Gespräche  spielt 
nun  der  Charakteristiker  eine  ziemlich  klägliche  Rolle,  indem  er 
sich  eigensinnig  auf  seinen  Standpunkt  steift  und  keinen  Gründen 
Gehör  gpebt,  geschweige  denn  sie  widerlegt.  Das  Wesentliche  ist 
nun  folgendes:  Es  giebt,  trotz  aller  Verschiedenheiten  der  Künste, 
einen  „Punkt,  in  welchem  ihre  Wirkungen  sich  sammeln,  aus  wel- 


Man  bemerke  bier  wohl  die  absichtliche  EDtstellung  der  Winckelmanu’schen 
^dlen  Einfalt  and  Gröf$€  in  ,,»tiUe  Qrdfse  der  Einfalt  und  Rahe*,  om  die 

Behauptung  des  Charakteriilikers  eben  in  ihrer  extremen  Einseitigkeit  zu  zeigen»  wäh^ 
rend  Lessing  richtig  cilirt  wird;  fhmer  den  Unterschied  zwUchen  dem  «aufgebtinden* 
nnd  •eingeschUfert'*.  Dafs  Übrigens  jene  Entstellnng  beabsichtigt  ist,  gebt  aus  der  spK- 
teren  richtigen  Citirong  (im  6.  Briefe)  berror,  wo  die  Absicht  fortfiel.  Alle  dieae  Fein- 
heiten Goetbe'a  sind  durchaus  für  die  Aufdeckung  seines  wahren  Gedankens  berrorzu- 
heben. 
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„ehern  daher  auch  alle  ihre  Gesetze  ausflielsen,  das  menschliche 
„Gemüth“.  Die  Natur  läfst  sich  vielleicht  „unabhängig  vom  Men- 
„schen  denken,  die  Kunst  bezieht  sich  nothwendig  auf  denselben“. 
Gegen  den  Satz  des  Charakteristikers,  dafs,  was  er  nicht  mit  dem 
Verstände  begreife,  für  ihn  nicht  existire,  wird  geltend  gemacht, 
dafs  „der  Mensch  nicht  blos  ein  denkendes,  sondern  auch  ein  empfin- 
„dendes  Wesen“  sei,  „eine  Einheit  vielfacher,  verbundener  Kräfte, 
„und  zu  diesem  Ganzen  muls  das  Kunstwerk  reden,  es  mufs  dieser 
„reichen  Einheit,  dieser  einigen  Mannigfaltigkeit  entsprechen“.  — 
Dann  wendet  sich  das  Gespräch  auf  die  Natur  der  künstlerischen 
Tbätigkeit.  Das  Nachahmen  des  Einzelnen  gehe  über  in  da.s  Nach- 
ahmen der  Gattung,  d.  h.  in's  Verallgemeinern*),  in  die  „Darstellung 
„des  Begriffs  des  Geschöpfes“  — . „Bravo“,  ruft  der  Charakteristikor, 
„das  würde  mein  Mann  sein.  Das  Kunstwerk  würde  gewifs  charak- 
„teristisch  ausfallen“.  Der  Philosoph  giebt  dies  zu,  aber  man  müsse 
„weiter  steigen“,  was  dem  Charakteristiker  nicht  genehm  ist,  wäh- 
rend der  Oheim  bemerkt,  dafs  er  „zum  Versuche  mitgehen  wolle“. 
Nun  zeigt  der  Philosoph,  dafs  durch  jene  Operation  dos  Verallge- 
meinerns  „zwar  ein  Kanon  entstehe,  musterhaft,  wissenschaftlich 
„.schätzbar,  aber  nicht  befriedigend  für  das  Gemüth“.  Der  Mensch, 
als  Kunstbedürftiger,  sage,  den  alten  Spruch  der  Elohim  umdrehend : 
„Lasset  uns  Götter  machen,  Bilder,  die  uns  gleich  seien“.  Der 
Geist  stellt  an  das  Kunstwerk  „nicht  nur  die  Forderung,  dafs  es 
„eine  beschränkte  Neigung  ausfülle“  (durch  Nachahmung  des  Ein- 
zelnen), „dafs  es  unsere  Wifsbegiorde  befriedige  und  unsere  Kennt- 
„nifs  ordne“,  (durch  Darstellung  des  Gattungsbegriffs),  .sondern  dafs 
es  „das  Höhere,  was  in  uns  liegt,  erwecke“,  dafs  es  uns  veranlasse, 
„zu  verehren  und  uns  selbst  verehrungswürdig  zu  fühlen“.  Der 
Gast  „fängt  an  nichts  mehr  zu  verstehen“,  der  Oheim  dagegen 
„glaubt  einigermaafsen  folgen  zu  können“  und  will , „wie  weit  er 
„mitgehe,  durch  ein  Beispiel  zeigen“.  Dies  Beispiel  besteht  nun 
darin,  dafs  er  zeigt,  wie  ein  Künstler,  wenn  er  einen  Adler  auf 
den  Scepter  Jupiters  setzen  wolle,  sich  nicht  mit  der  Darstellung 
des  Gattungsbegriffs  Adler  begnügen  dürfe,  sondern  ihm  Etwas  ge- 
ben müsse,  „was  er  dem  Jupiter  selbst  gab,  um  ihn  zu  einem  Gott 
„zu  machen“.  Der  Gast  ahnt,  dafs  vom  „hohen  Styl  der  Griechen“ 
die  Rede  sei,  den  er  „aber  auch  nur  in  sofern  schätze,  als  er  cha- 
„rakteristisch“  sei;  während  der  Philosoph  hinzusetzt,  dafs  jener 

0 Figcntlich  iet  dieser  BegriD*  das  Idfaliiirfn  im  gewöhnlichen  Sinne.  Da  (iölhe 
aber  da»  ^Ideal*  im  höheren  Sinne  braucht,  mUaaen  wir  hier  den  Au9dnick  Vtrnllge- 
mtmtm  auweuden.  S.  u. 
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Styl  zwar  eine  „hohe  Forderung  befriedige,  die  aber  doch  noch  nicht 
„die  höchste  ist“.  — 

Und  nun  kommt  der  wichtigste  Punkt,  auf  den  alles  Andere 
vorbereitend  abzielt  und  der  zugleich  den  völligen  Anschlufs  Göthe’s 
an  Winckelmann  bestätigt,  wie  wir  sehen  werden.  Der  Philosoph 
sagt:  „Der  Gattungsbegriff  liefs  uns  kalt,  das  Ideal  erhob  uns  über 
„uns  selbst;  nun  aber  möchten  wir  in  uns  selbst  zurfickkehren,  wir 
„möchten  jene  frühere  Neigung,  die  wir  zum  Individuum  gehegt, 
„wieder  geniefsen,  ohne  in  jene  Beschränktheit  zurückzu- 
„kehren,  und  wollen  auch  das  Bedeutende,  das  Geisterhebende 
„nicht  fahren  lassen.“  Die  Stufenfolge  ist  also  folgende:  1.  ge- 
meine Naturnachahmung  des  Einzelnen  (aus  persönlicher  Neigung 
zu  diesem);  2.  Darstellung  des  Gattungsbegriffs;  3.  idealisiren; 
4.  Individualisation  — also  Rückkehr  zur  ersten  Stufe,  aber  durch 
die  beiden  durchlaufenen  vermittelt  und  mit  ihrem  Inhalt  erfüllt, 
der  für  die  zweite  als  „das  Bedeutende“,  für  die  dritte  als  „das 
Geifiteserhebende“,  bestimmt  wird.  — Wie  ist  aber  das  Räthsel  zu 
lösen,  d.  h.  wie  ist  solche  Rückkehr,  wodurch  „der  Kreis  geschlos- 
„son  wird“,  möglich?  — Die  Antwort  lautet,  ganz  im  Sinne  Win- 
ckclmann's:  durch  die  Schönheit.  Sie  ist  also  nicht  das  Ziel 
selbst,  sondern  das  Mittel,  wodurch  dasselbe  erreicht  wird.  Die 
Schönheit  „giebt  dem  Wissen.schaftlichen  erst  Leben  und  Wärme, 
„und  indem  sie  das  Bedeutende  und  Hohe  mildert“  (nach  Winckel- 
mann „den  Ausdruck  beschränkt“)  und  himmlischen  Reiz  darüber 
ausgiefst,  bringt  sie  es  uns  wieder  näher.  Ein  schönes  Kunst- 
werk hat  den  ganzen  Kreis  durchlaufen,  es  ist  nun  wieder  eine 
„Art  Individuum,  das  wir  mit  Neigung  umfassen,  das  wir  uns 
„zueignen  können“.  — 

Zu  dieser  ebenso  tiefen  wie  klaren  Darlegung  der  Stufen  der 
Schönheit,  oder,  wie  Göthe  es  nimmt,  der  künstlerischen  Darstellung 
haben  wir  nichts  weiter  als  Erklärung  hinzuzufügen,  sondern  nur 
zu  wiederholen,  dafs  sie  völlig  im  Winckclmann'schcn  Sinne  ist. 
Der  Charakterütiker  freilich  findet  in  allem  Dom  nichts  als  „son- 
„derbare  Worte,  hinter  denen  die  Herrn  Philosophen  sich  wie  hin- 
„ter  einer  Aegide“  zu  verstecken  pflegen,  beweist  also  seine  Unfähig- 
keit, den  Begriff  des  „individualisirten  Ideals“  oder,  wie  wir  es 
jetzt  wohl  fassen  können:  der  idealisirtenlndividualität  — denn 
dies  ist  Göthe's  Höchstes  — zu  fassen.  Merkwürdig  ist  dabei,  dafs 
Göthe,  obgleich  er  diese  ganze  lichtvolle  und  durchaus  philosophische 
Entwicklung  dem  Philosophen  in  den  Mund  legt,  diesen  doch  zu- 
gleich versichern  läfst,  dafs  er  „nicht  als  Philosoph  gesprochen 


„habe“,  sondern  dafs,  'was  er  gesagt,  „lauter  Erfahrungssachen“  ge- 
wesen seien.  Dies  giebt  nun  eine  passende  Veranlassung,  um  ein 
neues  Moment  einzuführen,  welches  der  Philosoph  in  das  schein- 
bare Paradox  kleidet,  dals  es  „keinem Erfahrung  gebe,  die  nicht  er- 
„schaffeu  wird“,  namentlich  „gelte  dies  vom  Künstler“.  Der  Gaat 
hält  ihm  die  Naturnachahmung  des  Portraitmalers  entgegen,  worauf 
jener  einfach  erwiedert,  „kein  Portrait  könne  taugen,  wenn  es  der 
„Maler  nicht  im  eigentlichsten  Sinne  erschafft“.  Für  uns  ist  klar, 
was  er  meint,  nämlich  dafs  auch  beim  Portraitiren  es  sich  nicht 
um  die  zufällige,  momentane  Erscheinung  handele,  sondern  um  das 
allgemeine,  geistige  Wesen  der  Menschen;  für  den  Gharakteristiker 
ist  dies  aber  „zu  toll“,  so  dals  er  aufspringt  und  fortläuft.  Schliefs- 
lich  erhält  er  dann  noch  eine  Strafe  für  seine  Ableugnung  des  Ideals. 
Er  hat  nämlich  die  Magd,  welche  ihin  aus  dem  Hause  geleuchtet,  ein 
„schönes  Kind“  genannt,  worüber  diese  sehr  erfreut  ist;  dazu  be- 
merkt denn  der  Philosoph:  „Ja!  das  kann  Einem  leicht  passiren, 
„der  das  Ideal  verleugnet,  dals  er  das  Gemeine  für  schön  erklärt!“  — 
Hiemit  ist  die  eigentliche  Untersuchung  über  das  Schöne  been- 
det, die  übrigen  Briefe  beschäftigen  sich  nun  mit  einer  zum  Theil 
humoristisch-gemeinteu  Klassifikation  der  Arten,  auf  welche  die  Kunst 
— und  zwar  sowohl  seitens  der  Künstler  als  seitens  der  Aesthetiker  — 
geübt,  resp.  angeschaut  wird.  Es  werden  drei  Paar  Gegensätze, 
d.  h.  sechs  „Eigen.schaften“  angeführt,  welche  im  Ganzen  den  oben 
entwickelten  Stufen  entsprechen.  Auf  der  einen  Seite  stellen  die 
Nachahmer,  die  Charakteriatiker  und  die  Kleinkünatler,  auf  der  an- 
dern Seite  die  Imaffinanten  (als  Gegensatz  der  Nachahmer),  die  Un- 
dulisten  (als  Gegensatz  zu  den  Charakteristikern)  und  die  Skizzüten 
(als  Gegensatz  zu  den  Kleinkünstlern).  Diese  werden  alle  näher 
beleuchtet,  die  Nachahmer  arten  in  „Kopisten“,  die  Imaginan- 
ten  in  „Poetisirer“,  „Scheinmänner“,  „Phantomisten“  und  „Nebu- 
listen“ („Schwebler“  und  „Nebler“)  aus,  die 'Gharakteristiker 
werden  vom  Oheim  höflicherweise  nur  als  „Rigoristen“,  vom  Philo- 
sophen aber  auch  als  „Skelettiston“,  „Winkler“,  „Steife“  bezeichnet, 
die  Undulisten  seien  „Schlängler“,  denen  die  Bedeutung  und 
Kraft  mangele,  die  Kleinkünstler  verirren  sich  zum  Extreme  der 
„Mignaturisten“,  „Pünktler“  und  „Punktirer“,  die  Skizzisten  dage- 
gen, zu  denen  sich  der  Oheim  selbst  rechnet,  kommen  am  beeten 
weg;  denn  obschon  sie  getadelt  werden,  weil  „die  bildende  Kunst 
„nicht  nur  durch  den  äul'sern  Sinn  zum  Geiste  sprechen,  sondern 
„den  äufsern  Sinn  befriedigen  solle“,  erhalten  sie  doch  keinen  Spott- 
namen. 


Nun  wird  gezeigt,  dafs  schon  eine  thcilweise  Verbindung  der 
einzelnen  Rubriken,  z.  B.  des  Nachahmers  mit  dem  Kleiiikiinstler, 
des  Skizzisten  mit  dem  Imaginanten,  des  Undulisten  mit  dem 
Fhantomisten  u.  s.  f.  „ein  W^rk  höherer  Art  hervorbringe  als  völ- 
„lige  Einseitigkeit“,  dafs  aber  „nur  durch  die  Verbindung  aller  sechs 
„der  echte  Liebhaber  und  der  vollendete  Künstler  entstehe“. 
Endlich  wird  darauf  aufmerksam  gemacht,  wie  „die  eine  Hälfte  des 
„halben  Duzent  es  zu  ernst  und  ängstlich  nehme,  die  andere  zu 
„leicht  und  lose“,  und  dies  führt  auf  eine  Abstraction  der  beiden 
Momente  des  Ernstes  und  des  Spiels  in  der  Kunst,  aus  deren  Kom- 
bination und  Entgegenstellung  schlicfslich  ein  Art  Schema  konstruirt 
wird,  das  für  sich  selbst  spricht,  und  das  wir  hier  mittheilen  wollen: 

Enst  (slleia)  Erast  und  Spiel  (verbunden)  Spiel  (allein) 
Individuelle  Neigung  Ausbildung  in's  Allgemeine  Individuelle  Neigung 
Manier  Styl  Manier 

Nacbahmer  Kuustwahrheit  Imaginanten') 

Cbarakterisliker  Schönheit  Undulisten 

Kleinkünstler  Vollendung  Skizzisten 

258.  Damit  schliefst  Der  Sammler  und  die  Seinen,  und  in  der 
That  ist  auch  Alles  darin  enthalten,  was  als  Goethe’s  eigentliche 
Meinung  betrachtet  werden  darf.  Der  Kern  des  Ganzen  bleibt  jene 
dem  Philosophen  in  den  Mund  gelegte  Kreisbewegung  der  vier  Stu- 
fen’), deren  Bewegungsprincip  das  Gemüth  und  deren  fester  Mit- 
telpunkt die  Schönheit  ist.  Werfen  wir  noch  einen  Blick  auf  die 
obige  Tafel,  um  in  Goethe's  Sinn  einige  praktische  Konsequenzen 
daraus  zu  ziehen,  so  geht  einmal  daraus  hervor,  dafs  der  Gegensatz 
zwischen  Emst  und  Spiel  nichts  Anderes  bedeutet  als  die  Doppel- 
seitigkeit  der  künstlerischen  Thätigkeit,  welche  freie  Erfindung  mit 
Naturgebundenheit,  Idee  mit  Wirklichkeit  verbindet;  darum  stehen 
der  „Nachahmer“,  der  „Charakteristiker“  und  der  „Kleinkünstler“ 
als  die  Repräsentanten  des  Ernstes  auf  der  Seite  der  Naturgebun- 
’denheit,  der  „Imaginant“,  der  „Undulist“  und  der  „Skizzist“  als 
die  Vertreter  des  Spiels  auf  der  Seite  der  Freiheit  Die  Versöhnung 
zwischen  der  blofsen  Naturwahrheit  und  der  künstlerischen  Frei- 
heit ist  dnz  Kunstwahrheit,  die  der  Charakteristik  und  der  flüssigen 
Form  die  Schönheit,  die  der  Skizzirung,  als  des  geistigen  Elements 
der  Komposition,  und  der  Detailausführung  die  Vollendung.  Hier, 
in  der  Mitte,  liegt  also  immer  die  W'ahrheit,  deswegen  wird  Das, 
was  in  den  Ertrcmen  Manier  bleibt,  hier  Styl,  d.  h.  echtes  Kunst- 
princip. 

*)  Im  Text  stebt  «Pbftntoisietcii*,  aber  diee  ist  aar  du  Extrem  d«r  ImagiDiotelt 
oad  daher  dnreh  dieu  zu  «netaca.  ~ *)  No.  266. 
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Man  wird  geatehen  müssen,  dafs  innerhalb  des  bestimmten 
Kreises,  auf  den  die  Oöthe'sche  Kunstanschauung,  wie  die  Winckel- 
mann’sche,  sich  beschrankt,  nämlich  der  plastischen  Schönheits- 
form — denn,  wie  er  auch  diese  Gesetze  als  allgemeine,  für  alle 
Künste  gültige  hinstellt,  so  schwebt  Ihm  dieses  Princip  doch  stets 
vor  Augen  — kaum  Etwas  Vollständigeres  und  Passenderes  aufge- 
atellt  werden  kann;  und  so  ist  denn  Göthe  als  der  eigentliche 
Vollender  der  zweiten,  durch  Winckelraann  begründeten  Stufe  der 
deutschen  Aesthetik  zu  betrachten.  Sollen  wir  uns  noch  schlielslich 
über  die  ziemlich  mülsige  Frage,  welche  gleichwohl  ernsthaft  aufge- 
worfen ist,  aussprechen,  wie  viel  von  den  in  den  Propylä«n  und  den 
sonstigen  ästhetischen  Abhandlungen  Götho’s  enthaltenen  einzelnen 
Gedanken  und  weiteren  Ausführungen  sein  besonderes  Eigenthum,  und 
wie  viel  etwa  davon  auf  Meyer  u.  A.  zu  setzen  sei  — eine  ganz  ähn- 
liche Frage  ist  ja  auch  bei  Winckelmann  hinsichtlich  Oeser’s,  Ilagedorn’s 
u.  s.  f.  erhoben  worden  — so  bemerken  wir,  dafs  in  gewisser  Weise 
jeder  Mensch  von  Einem  und  dem  Andern  empfängt,  und  wäre  es 
auch  nur  eine  Anregung,  die  er  erhielte.  Hier  aber  handelt  cs  sich 
um  Goethe’s  Ansicht,  gleichviel  auf  welche  W'eise  er  dazu  gekom- 
men, und  um  die  Form,  in  der  er  sie  ausgesprochen  hat.  Alles 
üebrige  ist  vollkommen  gleichgültig  und  zeugt  nur  von  einem  Mifs- 
verstehen  der  Sache. 

Was  nun  aber  das  Weitere  betrifft,  so  ist  jetzt  die  erwähnte  Be- 
schränkung seines  Kunstauscliaiicns  auf  die  plastische  Schönheits- 
form  einmal  und  zweitens  auf  die  Kunst-schönheit  überhaupt  aufzu- 
heben und  so  der  auf  dem  Schönen  als  allgemeinem  Begriff 
noch  immer  ruhende  Bann  zu  lösen.  Iliczu  aber  war  erforderlich, 
dafs  der  Begriff  des  Schönen  schlechthin  als  Begriff  — abgesehen 
selbst  von  seiner  ersten  Differenz  als  Naturschönheit  und  Kunst- 
schönheit  — gefafst  und  seinen  Momenten  nach  bestimmt  wurde. 
Dies  machte  aber  wieder,  da  eben  sowohl  von  Natur  als  von  Kunst 
zu  abstrahiren,  also  kein  Objekt  vorhanden  war,  in  und  an  welchem 
der  Begriff  aufgesucht  werden  konnte,  ein  Zurückgehen  auf  den  die 
Schönheit  anschauenden  und  empfindenden  Geist  selbst  nöthig,  oder; 
es  mufste  die  Natur  der  Schön h oita e?n p/i nduny,  ihre  Ursachen 
und  Formen,  im  Subjekt  selbst  erforscht  werden. 

Dies  ist  nun  die  Aufgabe,  welche  Kant  in  seiner  „Kritik  der 
Urtheilskraft“  zu  lösen  versuchte. 


bv  Goo^Ip 


513 


Recapitulation. 

§31.  Nach  den  vorläufigen  Betrachtungen,  welche  einer- 
seits die  Engländer  und  Schotten,  andrerseits 
die  Franzosen,  Italiener  und  Holländer  über 
einige  Grundbegriffe  und  besondere  Seiten  des 
ästhetischen  Gebiets  anstcllten,  wurde  in  Deutsch- 
land die  Aesthetik  durch  Baumgarten  um  die 
Mitte  des  18.  Jahrhunderts  zuerst  als  eine  in  sich 
abgeschlossene  philosophische  Wissenschaft  bear- 
beitet Die  aus  dem  Princip  der  Leibnitz’schen 
Philosophie  her\"orgegangene  Schematisirung  des 
gesammten  Denkinhalts  durch  Wolff  bot  in  der 
von  Leibnitz  aufgestellten  Stufenleiter  z\vischen 
den  völlig  unbewufsten  Perceptionen  und  den  völ- 
lig bewufsten  Apperceptionen  in  dem  Begriff  der 
uttdeutticheii  Vorstellungen  einen  Grund  dar,  um  in 
. dem  Wolff  sehen  System  der  philosophischen  Dis- 
ciplinen  eine  Lücke  zu  entdecken,  die  nun  durch 
die  Baumgarten’sche  Aesthetik  als  „Theorie  der 
Empfindungen“  ausgefüllt  werden  sollte. 

§ 32.  Von  diesem  zwar  schematisch  motivlrten,  an 
sich  aber  ganz  unvermittelten  Anfang  aus  ent- 
wickelte sich  nun  die  deutsche  Aesthetik,  ähnlich 
wie  die  antike  und  nach  demselben  Gesetz,  in 
einem  dreifachen  Stufengange.  — Auf  der  all- 
gemeinen Basis  der  Reflexion,  welche  die  gemein- 
same Form  der  Philosophie  des  18.  Jahrhunderts 
ist,  repräsentirt  so  die  Baumgarten’sche  Aesthetik, 
als  schlechthin  von  der  Voraussetzung  einerseits 
der  schematischen  Form,  andrerseits  des  gegebe- 
nen Stoffs  ausgehend,  die  Stufe  der  Intultivität. 
— Durch  Aufhebung  dieser  Unmittelbarkeit,  d.  h. 
der  schematischen  Form  wie  der  Voraussetzung 
des  gegebenen  Stoffs,  wird  dann  auf  der  zweiten 
Stufe  die  Aesthetik  durch  Winckelmann  und 

33 


514 


L es  sing  weiter  fortgefQhrt,  indem  sie  sich  kritisch 
in  den  substanziellen  Stoff  des  geschichtlichen 
Kunstschönen  versenkten  und  aus  diesem  in  frei- 
gewordener Reflexion  die  allgemeinen  Gesetze  des 
Schönen  zu  abstrahiren  suchten.  Da  aber  das 
geschichtliche  Schöne  für  sie  wesentlich  die  antike 
Idealwelt  umfafste,  so  beschränkten  sie  das  Schöne 
überhaupt  auf  das  Ideal  der  plastischen  Form. 
Auf  der  dritten  Stufe  mufste  mithin  diese  Be- 
schränkung des  Kunststoffs  auf  die  Antike  zunächst 
fallen  gelassen  und  die  dimch  Winckelmann  und 
Lessing  von  der  Schematik  befreite  Kritik  auf  die 
Reflexion  und  deren  Berechtigung  selbst  gerichtet 
werden,  um  hieraus  in  spekulativer  Weise  den  Be- 
griff des  Schönen  zu  deduciren.  Obschon  auf  der 
allgemeinen  Basis  der  Reflexion  verharrend,  nimmt 
daher  die  Kritik  Kant’s,  der  diese  Stufe  begrün- 
det, einen  wesentlich  spekulativen  Charakter  an, 
indem  sie  sich  ledigjich  auf  das  Denken  selbst 
stellt,  um  aus  ihm  die  Kriterien  für  die  Bestim- 
mung der  metaphysischen  Begriffe  der  Aesthetik 
zu  schöpfen. 

Eine  eigenthümliche  und  nur  dieser  Periode 
angehörige  Erscheinung  ist  die  jede  Stufe  dersel- 
ben begleitende  Popularphilosophie,  welche 
als  eine  besondere  und  zwar  unmethodische  Weise 
betrachtet  werden  mufs,  die  Ergebnisse  der  be- 
treffenden philosophischen  Stufe  für  das  gewöhn- 
liche Bewufstsein  zu  verarbeiten  und  etwa  einige 
weitere  praktische  Konsequenzen  derselben  zu 
ziehen.  So  schliefsen  sich  an  Baumgarten  an: 
Meier, Eschenburg, Eberhard;  Sulzer,  Men- 
delssohn und  Moritz,  an  Winckelmann  und 
Lessing:  Hirt,  Herder  und  Goethe,  an  Kant: 
Schiller,  Jean  Paul  und  Wilhelm  von  Hum- 
boldt In  dieser  Uebersicht  ist  zugleich  die  Glie- 
derung der  zweiten  Periode  enthalten. 
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§ 33.  Alexander  Gottlieh  Baumgarten 

(1714—1762)  begründet  die  Aesthetik  als  *Theo- 
rie  der  Empfindungen“,  indem  er  sie  als  eine  Art 
niederer  Logik,  nämlich  als  Schematismus  der 
dunkeln  Vorslelhmgen,  in  das  WolfiTsche  System 
eingliedert.  Gegenüber  der  logischen  Erkennt- 
nifs,  deren  Objekt  die  Wahrheit  ist,  hat  es  die 
ästhetische  Erkenntnifs  mit  der  Schönheit  zu 
thun;  wie  jene  aus  einem  logischen  Verstandes- 
urtheil,  so  resultirt  diese  aus  einem  sensitiven  Ge- 
schmacksurtheil.  Durch  die  Definition  des  Schönen 
als  des  „V^oUkommnen  der  sinnlichen  Erkenntnifs“ 
wird  zuerst  eine  strengere  Begriffstrennung  vom 
Wahren  als  dem  Vollkommnen  der  Verstandes- 
erkenntnifs,  sowie  vom  Guten  als  dem  Vollkomm- 
nen des  sittlichen  Willens  erreicht:  eine  Beeren- 
zung,  welche  durch  die  spätere  Popularästhetik 
zum  Theil  wieder  verwischt  wurde.  Als  erste 
Bestimmung  des  Schönen  stellt  Baumgarten  die 
„Ordnung  der  Theile  unter  einander  und  zum 
Ganzen“,  als  Zweck  desselben  „Wohlgefallen  und 
Erregung  eines  Verlangens“  auf.  Hinsichtlich  der 
konkreten  Erscheinung  des  Schönen  betrachtet  er 
die  Natur  als  höchste  Verkörperung  des  Voll- 
kommnen und  stellt  daher  die  strikte  Natumach- 
ahmung  als  höchste  Aufgabe  für  die  Kunst  hin,  deren 
ideelle  Wahrheit  in  Folge  Dessen  gegen  die  blofse 
Naturwh’klichkeit  entwerthet  erscheint. 

§ 34.  2.  Aus  Baumgarten’s  Schule  sind  es  besonders 

Meier,  Eschenburg  und  Eberhard,  welche 
die  Principien  seiner  Aesthetik  theils  auf  beson- 
dere Gebiete,  z.  B.  auf  Poesie  und  Rhetorik,  an- 
wandten,  Üieils  in  einigen  Punkten  genauer  be- 
stimmten; letzteres  namentlich  dadurch,  dafs  sie 
„das  Vergnügen  am  Schönen“  von  dem  Wohlge- 
fallen an  dem  blos  Angenehmen  trennten  und  auch 
in  der  sinnlichen  Erkenntnifs  selbst  Unterschiede 
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hervorhoben,  sowie  dadurch,  dafs  sie  die  Erkennt- 
nifs  des  Schönen  auf  die  deutlicheren  Sinne,  d,  h. 
Auge  und  Ohr,  beschränkten.  — 

3.  In  der  Popularästhetik  dieser  Stufe, 
welche  hauptsächlich  durch  Sulzer,  Mendels- 
sohn und  Moritz  vertreten  wird,  denen  sich 
aber  noch  zahlreiche  andere  Schriftsteller  anschlie- 
fsen,  nimmt  — ohne  die  Basis  des  Baumgarten’- 
schen  Begriffsbestimmungen  zu  verlassen  — das 
Aesthetisiren  eine  mifsverständliche  Tendenz  auf 
humanistisch-ethische  Zwecke  an,  mdem  der  Satz 
aufgestellt  wird,  dafs  die  „Hauptabsicht  der  schö- 
nen Künste  auf  die  Erweckung  eines  lebhaften 
Gefühls  für  das  Wahre  und  Gute  gehe“.  Es 
kommt  dadurch  eine  Schönseligkeit  des  Moralisi- 
rens  in  die  Aesthetik,  welche  das  eigentliche  Ziel 
derselben  auf  ein  fremdes  Gebiet  hinttberspielt. 
Gegen  das  Ideal  dieses  Standpunkts,  welches  kurz 
als  die  schöne  Seele  im  schönen  Körper  bezeichnet 
werden  kann,  mufste  noth wendig  eine  Reaction 
eintreten,  indem  der  „schöne  Körper“  als  indiffe- 
rent gegen  die  „schöne  ßeele“,  d.  h.  die  Selbsl- 
stündigkeit  der  formalen  Schönheit  der  menschlichen 
Gestalt  als  einziger  Inhalt  der  ästhetischen  Idee 
behauptet  wurde. 

§ 35.  Zweite  Stufe:  Diese  Reaction  gegen  die  Popu- 
larästhetik wurde  durch  Winckel mann'und  Les- 
sing vollzogen,  zugleich  aber  auch  die  gegen  das 
Baumgarten’sche  Princip  überhaupt,  dafs  einerseits 
die  unvermittelte  Schematik,  vermittelst  deren  die 
als  gültig  vorausgesetzten  Grundbestimmungen 
zur  mechanischen  Einschachtelung  von  Begriffen 
verwandt  wurden,  gänzlich  fallen  gelassen  wurde, 
andrerseits  die  dadurch  freigewordene  Reflexion 
in  den  reichen  Inhalt  des  durch  die  Kunstge- 
schichte gegebenen  Stoffs  versenkt  und  daraus 
die  Bestimmungen  über  das  Schöne  in  kritischer 
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Weise  zu  konkreten  Vorstellungen  gereinigt  ■wur- 
den. Eine  dritte  Seite  dieser  Reaction  ist  gegen 
die  depravii-te  Kunstanschauung  der  Zeit  selbst 
gewendet,  welche  durch  die  künstlerische  Er- 
schöpfung des  Kreises  der  weltlichen  Ideale  selber 
zu  einer  Aufhebung  aller  künstlerischen  Thätig- 
keit  und  damit  zu  einer  ebenso  unkünstlerischen 
wie  naturwidrigen  Frivolität  des  allgemeinen  Ge- 
schmacks gebracht  war.  Alle  drei  Seiten  dieser 
kritischen  Reaction  vereinigen  sich  positiv  in  der 
Rückkehr  zur  antiken  Anschauungsweise,  welche 
nunmehr  als  die  Grundform  und  der  unbedingte 
Maafsstab  für  die  Bestimmung  des  Schönheitsbe- 
griflfs  aufgestellt  wir  d. 

1.  Joh.  Joachim  W'^inckelmann  (1717 — 1768) 
gehört  zu  jenen  grundlegenden  Geistern,  welche 
durch  die  Aufstellung  eines  sowohl  dem  Inhalt 
wie  der  Form  nach  völlig  neuen  Princips  dem 
allgemeinen  Bewufstsein  innerhalb  ihrer  Sphäre 
einem  durchaus  veränderten  Charakter  aufprägen. 
Durch  seinen  Fundamentalsatz,  dafs  eine  Regene- 
ration der  Kunst  nur  in  der  Nachahmung  der  An- 
tike zu  suchen  sei,  brach  er  die  Bahn  zu  der  gan- 
zen, durchaus  substanziellen  Entwicklung,  welche 
nunmehr  die  Aesthctik  nahm.  Aber  nicht  nur  als 
bahnbrechender  kritischer  Forscher  ist  er  epoche- 
machend, sondern  wahrhaft  grofs  auch  darin,  dafs 
er  ?las  von  ihm  zuerst  aufgestellte  kritische  Prin- 
cip  — wenigstens  füi'  die  bildende  Kunst  — in 
seinen  tiefsten  und  konkretesten  Bestimmungen 
entwickelte,  die  von  seinen  Nachfolgern  theils  mifs- 
verstanden,  theils  wieder  verflacht  wurden.  Durch- 
aus in  der  Anschauungsweise  der  antiken  Kunst 
wmrzelnd,  d.  h.  unbedingt  vom  Standpunkt  der 
plastischen  Schönheitsform  als  maaXsgebendem  aus- 
gehend, stellte  er  den  Grundsatz  auf,  dafs  „das 
erste  Gesetz  aller  Kunst  die  Schönheit  sei,  wies 
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aber  zugleich  die  differenten  Seiten  dieses  Begriffs 
als  verschiedene  Elemente  der  antiken  Kunst  nach, 
welche  „nachzuahiiien“  seien,  indem  er  dieselben 
als  Naturschönheil,  als  Schönheit  des  Conlours,  der 
Geioandiing,  des  Ausdrucks  und  der  technischen  Be- 
handlung bezeichnete.  Diese  Momente  verbinden 
sich  nun  zu  dem  vollen  (konkreten)  Begriff  der 
Schönheit,  in  welchem,  von  den  niederen  zu  den 
höheren  Bestimmungen  aufsteigend,  eine  Reihe 
von  Stufen  unterschieden  werden  können:  1.  die 
malerielle  Formschönheil,  welche  sich  in  der  Linea- 
tur der  Gestalt  überhaupt,  2.  die  idealische  Schön- 
heit, welche  sich  in  der  Haltung  („edele  Einfalt“ 
und  „stille  Gröfse“)  offenbart,  3.  die  Schönheit  des 
Ausdrucks,  welche,  da  sie  nur  unter  der  Voraus- 
setzung der  ersten  beiden  möglich  erscheint,  die 
höchste  Verwirklichung  des  antiken  Schönheits- 
ideals ist.  Indem  er  zugleich  ausdrücklich  die 
Formschönheit  als  Regulator  des  Ausdrucks  („die 
Schönheit  ist  die  Zunge  an  der  Waage  des  Aus- 
drucks und  also  die  vornehmste  Absicht  der 
Kunst“)  bestimmt,  erscheint  Lessing’s  Polemik 
gegen  ihn,  als  habe  er  den  Ausdruck  über  die 
Schönheit  gestellt,  als  ungerechtfertigt  und  ledig- 
lich aus  einem  Mangel  an  Verständnifs  der  tiefe- 
ren Auffassung  Winckelraann’s  erklärlich. 

Wenn  Winckelmann  so  auf  der  einen  Seite 
den  konkreten  Begriff  der  Schönheit  innerhalb  der 
Grenze  des  plastischen  Ideals  zu  seiner  höchsten 
Entwicklung  führt,  so  bildet  andrerseits  diese 
Grenze  zugleich  die  Grenze  seines  Standpunkts 
überhaupt,  und  er  gelangt  durch  üeberschreitung 
derselben,  indem  er  das  nur  für  die  plastische 
Schönheitsgestaltung  gültige  Princip  auch  auf  die 
Malerei  überträgt,  zu  Konsequenzen,  welche  dem 
Wesen  dieser  Kunst  und  damit  der  Kunst  über- 
haupt durchaus  widersprechen. 


/ 


^ 2.  An  Winckelmann  schllefsen  sich  noch  > 

Mengs  und  d'Aiura  an,  welche  — ohne  irgend-  'l  , 

wie  die  Aesthetik  zu  fördern  — sich  in  meist  ^ •'j 

unzusammenhängenden  Erörterungen  über  die  ' 

Schönheit  ergehen,  welche  nur  wenige  Anklänge  ^ ' ;<i 

an  die  Winckelmann’schen  Gedanken  verrathen. 

■§  38.  3.  Gotthold  Ephraim  Lessing  (1729—1781) 

da<^egen  führt  durch  die  objektive  Klarheit  und 

intensive  Kraft  seiner  Kritik  die  Winckelmann’sche  ^ 

Aesthetik,  wenigstens  nach  der  Seite  der  Poesie, 
zu  einer  höheren  Entwicklung.  Zwar,  was  seine  * 

Stellung  zur  bildenden  Kunst  betrifft,  so  verfallt 
er  in  dieselbe  Einseitigkeit  wie  Winckelmann,  dafs  . 

er  die  strenge  Scheidungslinie  zwischen  Plastik 
und  Malerei  gänzlich  verwischt,  indem  er  den 
Ausdruck  Malerei  schlechthin  für  „bildende  Kunst“ 
überhaupt  braucht,  ja  sogar  meist  darunter  nur 
die  plastische  Formgestaltung  versteht.  Lessmp  ; 

eigentliches  Verdienst  liegt  daher  nicht  nach  die-  . 

ser  Richtung  hin,  sondern  nach  der  der  Poesie, 
worunter  er  jedoch  eigentlich  nur  „Epos  un 
„Drama“  versteht;  und  namentlich  verdankt  ihm 
die  deutsche  Dichtkunst  die  Aufstellung  der  aus  ) 

Studium  des  Aristoteles  geschöpften  Gesetze  der 
dramatischen  Komposition,  wodurch  er  für  mle 
Zeit  sich  die  Stellung  eines  Gesetzgebers  und  Re-  •. 

generators  der  deutschen  Poesie  errungen-  hat  r 

« 39.  4.  Die  Pop ularästhetik  dieser  Stufe  . . 

wird  hauptsächlich  durch  Herder,  Hirt  und 

Goethe  repräsentirt,  welche,  auf  der  allgemeinen 

Basis  der  Winckelmann-Lessing’schen  Anschauung,  ^ 

verschiedene  Momente  derselben  zu  einer  speci- 
§40.  fischen  AusbUdung  bringen,  //erder,  von  emer 
aus  völligem  Mifsverständnifs  der  Kant  sehen 
Krilih  der  Urtheihkraß  hervorgehenden  Opposition 
gegen  diesen  grofsen  Denker  ausgehend,  charak- 

terisirt  die  Schönheit  als  „Ausdruckform  inneren  • 
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Lebens“,  ohne  dieselbe  vor  einer  Vermischung  mit 
den  (zwar  analogen,  aber  differenten  Sphären  ange- 
hörigen)  Begi’iffen  des  Wahren  und  Guten  zu  be- 
wahren. Sein  V'^erdienst  besteht  in  einer  sinnigen 
Hervorhebung  der  verschiedenen  Lebensformen 
des  Naturschönen.  — Im  Gegensatz  dazu  stellt 
§ 41.  Hirt  das  Charakteristische  als  das  wesentliche  Ele- 
ment des  Kunstschönen  hin,  so  dafs  die  beiden 
Stufen  des  Winckelmann’schen  Schönheitsbegriffs, 
Naturschönheit  und  Ausdruck,  hier  ihre  einseitigen 
§ 42.  Vertreter  gefunden  haben.  — Göthe  endlich 
sucht  diesen  Gegensatz  zu  vermitteln,  indem  er, 
zur  Winckelmann’schen  Auffassung  zurückkehrend, 
das  Bedeutende,  als  Einheit  der  reinen  Form  mit 
dem  geistigen  Inhalt,  für  das  wahre  Wesen  nicht 
nur  der  Kunstschönheit,  sondern  der  Schönheit 
Oberhaupt  als  ungetrennten  Begriff  der  Natur- 
und  Kunstgestaltung  erklärt. 

Dritte  Stufe:  Zu  einem  neuen  Princip  vermochte 
sich  mithin  die  Popularästhetlk  nicht  zu  erheben. 
Dies  war  nur  dadurch  möglich,  dafs  die  Reflexion, 
indem  sie  vorläufig  von  dem  durch  die  Kritik  be- 
arbeiteten substanziellen  Inhalt  des  (durch  die 
Antike  gegebenen)  Kunststoffs  ganz  abstrahirte, 
die  Kritik  selbst  zum  Gegenstand  der  kri- 
tischen Untersuchung  machte,  um  einerseits  ihre 
philosophische  Berechtigung  zu  prüfen,  andrerseits 
aus  dem  dadurch  zu  gewinnenden  Begriff  von 
dem  Wesen  der  Reflexion  die  Gesetze  des  ästhe- 
tischen Vorstellens  und  Empfindens  selbst  abzu- 
leiten. Zu  dieser  wesentlich  spekulativen  Stufe 
der  Reflexion  erhob  sich  Kant  in  seiner  „Kritik 
der  Urtheilskraft“,  welcher  dadurch  die  AesthetUc 
für  alle  Zeit  sowohl  von  der  intuitiven  Unmittelbar- 
keit als  auch  von  der  zwar  gediegenen,  formell 
aber  unphilosopbischen  Systemlosigkeit  der  Re- 
flexion befreite. 
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Dritte  Stufe:  Kant  und  die  Kantianer. 

§.  43.  Allgemeinpr  Standpunkt  der  Kant’schen  Philosopliie. 

259.  In  der  Geschichte  der  Philosophie  pflegt  man  Kant  als 
den  Begründer  der  neuesten  Periode  der  Philosophie  anzu.sehen  und 
zu  behandeln,  so  dafs  Er,  Fichte,  Schelling,  Solger,  Hegel, 
Weifso  u.  8.  f.  und  daneben  Jacobi,  Schleiermacher,  Hor- 
bart, Schopenhauer  u.  s.  f.  als  die  Vertreter  der  einzelnen  Seiten 
dieser  neuesten  Entwicklung  der  Philosophie  erscheinen.  — Wenn 
hier  von  dieser  Eintheilung  abgegangen  und  Kant  noch  zur  vorauf- 
gehenden  Periode  und  zwar  als  deren  höchste  Entwicklung.sstufe  ge- 
rechnet wird,  so  geschieht  dies  nicht,  um  seiner  grofsen  Bedeutung 
irgendwie  Abbruch  thun  zu  wollen,  oder  etwa  der  Geschichte  der 
Aestbetik  zu  Liebe,  in  welcher  er  unzweifelhaft  zur  Reflexionsepoche 
zu  rechnen  ist,  sondern  aus  Ueberzeugung  von  der  Unumgänglich- 
keit solcher  Abscheidung  von  der  neuesten  Periode  der  Philosophie. 
Weder  durch  den  bestimmenden  Einfluls,  den  er  überhaupt  auf  die 
Entwicklung  der  Philosophie  gehabt  hat,  noch  durch  das  tiefe  Ein- 
dringen seines  Denkens  in  den  substanziellen  Inhalt  der  einzelnen 
Gebioto  der  Philosophie  kann  die  Thatsache  verdeckt  werden,  dafs 
die  Form  seines  Denkens  wesentlich  die  des  reflektirenden  Verstan- 
des ist;  un^  so  wenig  eine  solche  Erörterung  in  eine  Geschichte 
der  Aesthetik  gehören  mag,  so  legt  uns  der  Umstand,  dafs  der 
grofse  königsbfirger  Weise  als  Schlufsstein  der  vorletzten  Periode 
und  insofern  dann  allerdings  auch  als  Grundstein  der  neuesten 
Periode  der  Philosophie  dasteht,  die  Pflicht  auf,  wenigstens  einige 
Andeutungen  über  die  Gründe  dieser  Anordnung  zu  geben. 

Diese  Gründe  liegen  nun  nicht  in  Dem,  was  man  gewöhnlich 
unter  dem  Namen  des  „Subjektivismus“  oder  „Kriticismus“  als 
wesentlichen  Charakters  der  Kant’schen  Philosophie  bezeichnet,  son- 
dern — um  es  kurz  zu  sagen  — darin,  dafs  er  ganz  bestimmte 
Kategorien  der  schematischen  Verstandeslogik,  wie  sie  sich  z.  B.  in 
der  WolfTschen  Philosophie  ünden,  als  selbstverständliche  Gesetze 
des  Denkens,  also  als  Voraussetzungen  aufnimmt  und  darauf, 
ohne  die  Nothwendigkeit  einer  begrifflichen  Entwicklung  derselben 
zu  fühlen,  in  unvermittelter  Weise  Begriffsunterschiedo  und  Defini- 
tionen basirt.  Wenn  so  die  WollTscho  Philosophie  in  ihrer  Eigen- 
schaft als  abstrakte  Verstandesmetaphysik  ein  objektiver  Dogma- 
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tlstnus  ist,  80  dürfte  die  Kant’sche  Philosophie,  welche  jene  end- 
lichen Verstandesbestimmungen  nicht  aufhebt,  um  sie  von  Neuem 
in  spekulativer  Weise  zu  entwickeln,  sondern  bestehen  läfst,  als 
subjektiver  Dogmatismus  zu  charakterisiren  sein Die  Behauptung, 
dals  das  Ding  an  »ich  unerkennbar  sei,  bleibt  ebenso  unbewiesen 
und  blolse  Annahme  als  die  gegensätzliche  Behauptung  der  Empi- 
riker, dals  alles  Erkennen  sich  auf  Erfahrung  zurückführen  lasse.  — 
Was  den  Dogmatismus  Kant's  im  Verhältnits  zu  dem  der  Verstan- 
desmetaphysik betrifft,  so  ging  diese  von  dem  Gegensatz  des  Seins 
und  Denkens  aus,  indem  sie  letzteres  in  den  Stand  zu  setzen  suchte, 
sich  des  orstcren  zu  bemächtigen.  Derselbe  Gegensatz  haftet  aber 
auch  der  Kant'schcn  Philosophie  an,  nur  dafs  hier  das  Denken  als 
negativ  gegen  das  Sein  gesetzt,  nämlich  das  Ding  an  sich  als  uner- 
kennbar erklärt  wird.  Nicht  zwar  in  skeptischer  Weise,  denn  das 
Ding  an  sich  bleibt  bestehen,  nur  dafs  es  für  uns  nicht  erkennbar 
sei,  d.  h.  dafs  zwischen  beiden  Entgegengesetzten  ein  unausfnilbarer 
Abgrund  existire.  Dies  ist  das  Allgemeine.  Aber  auch  im  Beson- 
dern  zeigt  sich  der  Kant’scho  Kritici.smus  durchaus  als  mit  Voraus- 
setzungen bestimmter  Art  behaftet;  z.  ß.  wenn  er,  dessen  ganze 
Tendenz  in  der  Untersuchung  über  die  Natur  des  Erkennens  beruht, 
bei  der  Frage  nach  der  verschiedenen  Stellung  des  Subjekts  zu  der 
objektiven  Welt,  d.  h.  zu  den  blofsen  Erscheinungsweisen  derselben, 
einfach  auf  die  allgemeine  Logik  zurückgeht,  welche  „folgende 
Arten  des  Urtheils“  aufführe,  und  aus  diesen  unvermittelt  über- 
nommenen Denkformen,  ihnen  entsprechend,  die  Kategorien  des 
Erkennens  ableitet,  welche  bekanntlich  (auch  für  die  Acsthetik  ist 
dies  zu  bemerken)  in  die  der  Quantität,  Qualität*  Relation  und 
Modalität  zerfallen.  Und  diese  Formen,  obgleich  unvermittelt  aus 
den  „Arten  des  Urtheils“  der  alten  Logik  abslrahirt,  haben  bei  Kant 
eine  so  allgemeine  und  durchgreifende  Geltungskraft,  dals  er  sie 
überall,  selbst  — wie  in  der  Aesthetik  — mit  ganz  unnützem  Zwang, 
zur  Anwendung  bringt.’)  — Wir  müssen  uns  hier  mit  diesen  An- 
deutungen begnügen;  sie  dürften  indcl's  vorläufig  genügen,  um  als 
Beläge  dafür  zu  gelten,  dafs,  wenn  Kant,  durch  seinen  wunderbaren 
philosophischen  Instinkt  geleitet,  hinsichtlich  der  Substanz  seines 
Philosopbirens  oft  in  spekulativer  W’eise  die  W'ahrheit  fafste,  er  doch  * 
durch  die  Form,  in  welche  er  den  spekulativen  Gedanken  einschnürte, 

’)  Vc^l.  Guchickte  der  Pkilo$f>phie  11t.  S.  503.  nennt  daher  ?o- 

gar  die  Kant'srhe  Philoftophie  «die  inethodi>«ch  gemachte  Aurklttrang*,  weil  eie  daa 
WisAen  al«  subjektive»  und  endliche«  Erkcnrnm  festhalte.  — *)  It  e ge  1 a.  a.  0.  S.  5 1 4 : 
«Indem  Kant  »agt,  eine  Vorstellung  kann  sich  mir  als  Accidenlellei«,  als  Ursache,  Wir- 
kung, al«  Vielheit,  Kinheit  u.  s.  f.  bestimmen,  so  haben  wir  damit  die  gauae  Verstau- 
deametaphvsik. 
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entschieden  auf  dem  Standpunkt  des  verständigen  Reflektirens  ver- 
harrte; und  dafs,  wenn  er  — wie  früher  bemerkt  wurde’)  mit  dem 
einen  Fufa  bereits  darüber  hinaus  war  — er  mit  dem  andern  ent- 
schieden noch  auf  dem  Boden  der  Reflexion  stand. 

§ 44.  I.  Kant. 

AUgeneine  OrientirnDg  aber  die  Stellaig  Kaafs  za  Baamgarten  and 
za  Winckelmann  and  Leasing. 

260.  Immanuel  Kant  ist  1724  zu  Königsberg  geboren  und 
starb  daselbst,  80  Jahr  alt,  im  Jahre  1804,  ohne  jemals  über  das 
Weichbild  seiner  Vater.stadt  hinausgekommen  zu  sein.  Er  studirte 
anfangs  Theologie,  habilitirte  sich  1755  an  der  Albertina  und  wurde 
1770  zum  Professor  der  Logik  ernannt,  in  welcher  Eigenschaft  er 
bis  zu  seinem  Ende  verblieb,  obschon  er  in  den  letzten  Jahren  das 
Kollegienlesen  aufgab. 

Zur  allgemeinen  Orlentirung  über  seine  „Kritik  der  Urtheils- 
kraft“,  deren  erster  Thcil  die  Äesthetik  umfafst,  sowie  über  sein 
allgemeines  philosophisches  System  ist  bei  der  Charakteristik  Her- 
der’s  das  ganz  Allgemeine  mitgetheilt ’).  Seine  Stellung  zu  den  vor- 
aufgehenden Stufen,  namentlich  zu  Winckelmann  und  Leasing,  ist 
ebenfalls  schon  berührt’);  cs  mag  daher  in  letzterer  Beziehung  hier 
nur  noch  daran  erinnert  werden,  dafs  sein  Kriticismus  von  der 
systemlosen,  aber  auf  dem  objektiven  Boden  der  Kunstschönheit  des 
Alterthums  fulscnden  Kritik  der  zweiten  Stufe  sich  wieder  abwandte, 
um  sich  lediglich  auf  den  Standpunkt  des  subjektiven  Erkennens 
zu  stellen  und  aus  dessen  Natur  die  Formen  und  Gesetze  des  Schö- 
nen zu  abstrabiren.  Hiedurch  kam  er  gegen  jene  objektive  Kritik 
in  eine  Opposition,  welche  — und  dies  ist  bezeichnend  — in  der- 
selben Indifferenz  und  absichtlichen  Ignorirung  derselben  bestand, 
mit  welcher  die  objektive  Kritik  Winckclmann’s  und  Lcssing’s  ihrer- 
seits sich  zu  der  ihr  voraufgehenden  Stufe  der  Baumgarten’schen 
metaphysischen  Äesthetik  verhalten  hatte.  Als  charakteristisch  für 
diese  Stellung  Kant’s  ist  daher  hervorzuheben,  dafs  Lcssing's  Name, 
mit  Battoux  zusammen,  nur  ein  einziges  Mal  in  seiner  „Kritik  der 
Urtheilskraft“,  und  blos  ganz  gelegentlich,  erwähnt  wird,  während 
er  sonst  sich  auch  nicht  einmal  den  Anschein  giebt,  als  habe  er 
irgend  eine  Kenntnils  von  Dem,  was  er  (Lessing)  und  Winckelmann 
für  die  Äesthetik  geleistet.  Gegen  die  verworrene  Erkenntnifs“ 
Baumgarten’s  tritt  er  dagegen  in  bestimmte  Opposition. 

•)  S.  No.  192.  — •)  S.  No.  243.  — •)  S.  No.  192. 
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1.  Die  .Kritik  der  Urtheilekraft“  im  Syeteme  Kufe. 

261.  In  wiefern  die  Kant’sche  Philosophie  an  Locke -and 
Haine  anknüpft,  kann  hier  auf  sich  beruhen;  nur  mag  bemerkt  wer-  , 
den,  dal's,  während  jene  daraus,  dafs  die  allgemeinen  Denkbestimmun- 
gen wie  Kausalität  oder  Allgemeinheit  u.  s.  f.  nicht  aus  der  Erfah- 
ning  gegeben  seien,  folgern,  dafs  die  Nothwendigkeit  solcher  Ka- 
tegorien nicht  nur  keine  Objektivität  besitze,  sondern  überhaupt  zu 
leugnen  sei,  Kant  zwar  auch  die  Objektivität  derselben  bestreitet, 
aber  ihre  Subjektivität  behauptet.  Er  drückt  dies  in  der  Formel 
aus,  sie  seien  a priori,  d.  h.  ursprünglich  in  der  Natur  unsers  Er- 
kennens,  in  unsrer  Vernunft  vorhanden.  Sofern  nun  Kant  das  Den- 
ken als  eine  zusammenstellcnde  (synthetisirende)  Thätigkeit  des  Gei- 
stes bezeichnet,  fafst  er  die  erste  Aufgabe  der  Philosophie  in  die 
Beantwortung  der  Frage  zusammen:  „Wie  sind  synthetische  Urtheile 
„a  priori  möglich?“  Es  ist  nur  eine  einfache  Konsequenz  dieses 
Satzes,  dafs,  um  diese  Frage  zu  beantworten,  die  Natur  des  Er- 
ken nens  (kritisch)  untersucht  werden  mufs:  Dies  geschieht  nun 
von  ihm  (und  daher  der  Titel)  in  der  Kritik  der  reinen  Vernunft. 

liier  befinden  wir  uns  aber  sofort  in  einem  logischen  Cirkel. 
Denn  um  das  Objekt  — nämlich  die  Natur  dos  Erkennens  — zu  er- 
kennen, hat  das  Denken  kein  anderes  Mittel  als  da.s  Erkennen  selbst; 
er  wendet  also  schon  dieselben  Gesetze  an,  um  die  Nothwendigkeit 
und  logische  G eltungskraft  eben  dieser  Gesetze  zu  prüfen, 
deren  Nothwendigkeit  und  logische  Goltungskraft  eben  in  Frage  ste- 
hen. Gesetzt  also  den  Fall  — was  von  vornherein  gar  nicht  entschie- 
den ist  — diese  Gesetze  des  Erkennens  wären  gar  keine  solche, 
hätten  keine  Nothwendigkeit,  so  würde  auch  der  SchluJs  auf  die 
Notliwendigkeit  des  Erkennens,  der  nur  mit  ihrer  Hülfe  gefunden 
werden  kann,  hinfällig  sein.  In  Wahrheit  wird  also  mit  solcher 
Erörterung  nichts  erreicht.  Es  ist  gerade,  als  wenn  der  Richter 
einen  des  Meineids  Angeklagten  schwören  lassen  wollte,  dafs  er 
nicht  falsch  geschworen.  Hat  er  in  der  That  nicht  falsch  ge- 
schworen, so  ist  allerdings  der  Eid  gültig,  hat  er  aber  falsch 
geschworen , so  wird  sein  zweiter  Eid  ebenfalls  nichts  als  ein 
Meineid  sein.  Setzt  also  der  Richter  voraus,  dafs  er  jetzt  wahr 
schwören  werde,  so  liegt  kein  Grund  vor,  dafs  er  ihn  überhaupt 
des  Meineids  für  fähig  halte.  Kann  also  der  Meineid  oder  — um 
das  Bild  zu  verlassen  — die  Frage  nach  der  logischen  Gesetzmä- 
Isigkeit  des  Erkennens  nicht  durch  andere  Mittel  als  durch  das  Er- 
kennen selbst  beantwortet  und  der  Zweifel  darüber  gelöst  wer- 
den, so  hat  die  ganze  Untersuchung  keinen  Werth.  Dio,s  ist  der 
schwache  Punkt  in  dem  grundlegenden  Princip  der  Kant'schen  Phi- 
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losophie,  die  er  selber  als  Transcendentalphilosophie  bezeichnet,  d.  h. 
als  solche,  die  den  Verstand  als  nur  auf  sich  selbst  bezogen  fungi- 
ren  und  ein  System  von  Principien  begründen  läfst.  — 

a)  Die  „Kritik  der  reinen  Vernunft’^  hat  es,  als  theore- 
tische Philosophie,  mit  einem  System  von  Denkbestimmungen  zu 
thun,  deren  Nothwendigkcit  aber  blus  für  das  Subjekt  vorhan- 
den ist,  sofern  das  Din^  an  ^ich  aulser  ihm  in  seiner  objektiven 
Wahrheit  gar  nicht  in  Frage  kommt.  In  dieser  Sphäre  des  vernünf- 
tigen Erkennens  unterscheidet  nun  Kant  verschiedene  Stufen,  deren 
unterste  die  Sinnlichkeit  ist.  Er  nennt  diese  Sphäre  des  sinn- 
lichen Wahrnehmens,  als  Lehre  von  der  Anschauung,  Transcen- 
dentale  Aesthetik,  so  dal's  diese  bei  ihm  nicht  nur  Das,  was  wir 
heute  so  nennen,  nämlich  die  „Lehre  vom  Schönen  und  der  Kunst“, 
sondern  auch  die  Naturwissenschaft  umfafst.  Hier  kommen  denn 
die  Begriffe  von  Raum  und  Zeit  als  Formen  der  Anschauung  u.  s.  f. 
zur  Erörterung.  Die  zweite  Stufe  ist  dann  der  Verstand,  „das  Ver- 
„mögen,  den  Gegenstand  sinnlicher  Anschauung  zu  denken“.  Die 
Formen  und  Gesetze  dieses  Denkens  festzustollcn,  ist  nun  Sache  der 
trameendentalen  Logik\  da  treten  denn  die  „Kategorien“  auf,  d.  h. 
nothwcndige  formale  Bestimmungen,  unter  welche  das  Denken  fällt 
Dio  Resultate  solchen  logischen  Denkens  sind  ürtheUe,  deren  eine 
ganze  Reihe  aufgcstellt  wird,  nämlich  zwölf  verschiedene  Arten,  die 
je  drei  zusammen  eine  Klasse,  alle  also  4 Kla.ssen,  ausmachen.  So 
umfafst  die  erste  Klasse  (der  Quantität)  die  Kategorien  der  Ein- 
heit, Vielheit,  Allheit,  denen  das  „einzelne“,  besondere“  und  „allge- 
meine“ ürtheil  entspricht,  die  zweite  Klasse  (Qualität)  die  Kate- 
gorien der  Realität,  Negation,  Limitation,  entsprechend  dem  „beja- 
henden“, „verneinenden“  und  „unendlichen“  Urtheil.  Die  dritte 
und  vierte  Klasse  ist  dann  (wie  schon  oben  erwähnt)  dio  Relation 
und  Modalität.  Zu  jener  gehören  die  Kategorien  Aet  Suhstanzia- 
lität,  Kausalität  und  Wechselirirkung , mit  dem  „kategorischen“, 
„hypothetischen“  und  „disjunktiven“  ürtheil,  zur  letzten  die  Kate- 
gorien der  Möglichkeit,  Wirklichkeit  und  Nothwendigkeit,  mit  dem 
„problematischen“,  „assertorischen“  und  „apodiktischen“  ürtheil. 

Das  Interessanteste  bei  diesem  Schematismus  ist  der  spekula- 
tive Instinkt  Kant's,  dafs  der  dreistufige  Gang  innerhalb  jeder  Klasso 
einem  und  demselben  Gesetz  unterliegt,  dem  nämlich,  dafs  er  aus 
Positij)n,  Negation  und  der  Einheit  beider  besteht,  worin 
sich  überhaupt  das  Wesen  des  Begriffs,  als  dialektischen  Prozesses 
der  Idee,  ausspricht.  — Die  letzte  Stufe  des  Erkennens  ist  nun 
drittens  die  Vernunft,  welche  er  definirt  als  „das  Vermögen,  aus 


„Principrcn,  d.  b.  das  Allgemeine  aus  Begriffen,  zu  erkennen‘‘,  wäh- 
rend der  Verstand  es  nur  mit  dem  Besondern  der  Anschauung, 
die  Sinnlichkeit  nur  mit  dem  Einzelnen  der  Wahrnehmung  zu 
thun  hat.  Während  das  Produkt  des  verständigen  Denkens  das  i 

ürtheil  ist,  tritt  hier  als  Resultat  des  vernünftigen  Erkennons  die  ! 

Idee  auf,  z.  B.  die  „Idee  Gottes“  u.  s-  f-  Hier  können  wir  ihm  nun  ’ ■ 

aber  nicht  weiter  folgen,  und  mag  es  an  diesen  allgemeinen  Grund- 
zügen seiner  theoretischen  Philosophie  für  unsern  Zweck  genügen. 

b)  Dom  theoretischen  V^ermögen  oder  dem  Denken  schlechthin,  I 

welches  als  rein  subjektives  Erkennen  in  einem  festen  Gegensatz  ■ 

gegen  das  Ding  an  »ich  verharrt,  steht  nun  das  praktische  Ver- 
mögen, d.  h.  das  Wollen,  gegenüber.  Die  praktische  Philosophie, 
welche  die  Moral-  und  Rechtsphilosophie  umfafst,  behandelt  Kant  < 

in  der  „Kritik  der  praktischen  Vernunft“,  welche  sich  zu- 
nächst dadurch  von  der  theoretischen  unterscheidet,  dal's  sie  nicht 

mit  einem  Gegensatz,  mit  einem  draulsenbleibenden  Ding  an  sieh 
behaftet  ist,  sondern  vielmehr  dieses  Ding  a?i  »ich  in  sich  selber 
hat  als  Centrum  und  eigentliches  Objekt  des  praktischen  Geistes, 
nämlich  als  das  Princip  der  Freiheit.  Die  Freiheit  ist  das  Anaich- 
sein  der  praktischen  Vernunft,  oder:  der  Mensch  ist  an  sich  frei, 
und  sofern  er  sich  als  frei  woifs,  ist  er  es  auch  für  sich.  Diese 
praktische  Vernunft  participirt  nun,  als  Begehrungsvermögen,  an  der 
Sinnlichkeit  und  dem  Vorstande,  woraus  ein  niederes  und  höheres 
Begehrungsvermögen  sich  ergiebt,  von  denen  das  erstcre  die  Nei- 
gungen und  Triebe,  das  zweite  die  Pflichten,  das  System  der  Mora- 
lität, umfafst.  Das  Weitere  gehört  ebenfalls  nicht  hiohor. 

c)  Die  theoretische  und  die  praktische  Philosophie  bil- 
den mithin  darin  einen  abstrakten  Gegensatz,  dals  jene  das  Ding 
an  »ich  völlig  draufsen  boläJst  und  das  Erkennen  nur  als  subjek- 
tives anerkennt,  während  diese  ihren  eigenen  Inhalt,  den  Inhalt  des 
praktischen  Geistes,  als  Ding  an  »ich  behandelt.  Nicht  nur  Kant's 
Erkenntnifslchro  ist  mithin  abstrakt,  sondern  auch  seine  Sittlichkeits- 
lehro.  Bei  jener  zeigt  sich  die  Abstraktivität  in  der  Aufliebung  der 
objektiven  Wahrheit,  in  dieser  in  der  Eliminirung  der  subjektiven 
Wahrheit;  oder:  dort  ist  es  das  Wissen,  hier  das  Gewissen  — 
was  Kant,  befangen  in  jenem  Gegensatz,  nicht  zu  erreichen  vermag. 

Denn  das  Gewissen  ist  jener  Instinkt  des  Guten,  welcher  da,  wo 
abstrakte  Pflichten  in  Kollusion  mit  einander  gerathen  und  rathlos 
dastehen,  das  Richtige  und  Wahre,  d.  h.  das  einzelne,  konkrete  und 
darum  objektive  Gute  zu  Anden  weifs,  während  die  Moralmaxinae 
nur  nacli  allgemeinen,  d.  h.  abstrakten  Kategorien  urüicilt  und  nach 
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solchem  Uriheil  zu  handeln  gebietet  Was  so  das  G&wmfn  als 
praktischer  Instinkt  im  Bereich  des  sittlichen  Willens,  das  ist  als 
theoretischer  Instinkt  die  /tpekulatire  Intuition,  welche  beide  sich 
um  solche  abstrakte  Kategorien  wenig  kammern,  sondern  in  das 
Wesen  selbst  sich  versenken,  um  mit  unmittelbarer  Gewilsheit  — 
in  diesem  Ausdruck  schliel'sen  beide  ihr  eigentliches  Wesen  zusam- 
men — das  Wahre  sowohl  wie  das  Gute  zu  erfassen.  — Hier  ste- 
hen wir  nun  der  Frage  gegenüber,  wie  Kant  aus  diesem  abstrakten 
Gegensatz  heraus  zu  jener  Art  von  Vermittlung  gelangte,  welche  die 
eigentliche  Aufgabe  seiner  „Kritik  der  Urtheilskraft'*  ist. 

262.  Indem  wir  die  .Stellung  dieses  dritten  Theils  der  Kant’- 
schen  Philosophie  im  System  betrachten,  da  sie  seine  Aesthetik  ent- 
hält, wird  man  erkennen,  dals  .die  bisherigen  vorläufigen  Bemerkun- 
gen über  die  anderen  beiden  Theile,  und  namentlich  über  den  zwi- 
schen ihnen  obwaltenden  schroffen  Gegensatz,  nicht  zu  umgehen 
waren.  Denn,  eben  weil  dieser  Gegensatz  ein  abstrakter  und  als 
solcher  keiner  Vermittlung  fähiger  ist,  kann  die  Kritik  der  UrtheUs- 
kra/t  in  Wahrheit  auch  keine  Vermittlung  enthalten,  sondern  muTs 
in  ihrem  Princip  wie  in  allen  Bestimmungen,  zu  denen  dasselbe 
fortgeht,  die  unverkennbaren  Spuren  jenes  fundamentalen  Wider- 
spruchs an  sich  tragen.  Wer  dies  letzte  Werk  Kant’s  mit  Aufmerk- 
samkeit, so  zu  sagen  vom  psychologischen  Standpunkt  aus,  studirt. 
Hem  bietet  es  ein  fast  mitlciderregendcs  Schauspiel,  wie  der  grofse 
Henker  hier,  trotz  seines  lebendigen  Instinkts  für  das  Wahre,  sich 
abmüht,  die  der  Reflexion  stets  entschlüpfenden  absoluten  Bestim- 
mungen, welche  als  solche  den  Widerspruch  zwar,  enthalten,  aber 
auch  aufheben,  in  die  Zwangsjacke  des  formalen  Schematismus  ein- 
znschnüreu  und  darin  festzuhalten. 

Wir  haben  schon  oben  (bei  Gelegenheit  von  Herders  Anti- 
kritik')) bemerkt,  daf's  Kant,  um  die  zwischen  dem  Erkenntniis- 
vermögen  und  dem  Begehrungsvermögen  bemerkte  Lücke  — weil  er 
das  Schöne  neben  dem  Wahren  und  Guten,  die  Kunst  als  ein  be- 
stimmtes Gebiet  neben  der  Wissenschaft  und  der  Sittlichkeit 
doch  nicht  aus  der  Welt  schaffen  konnte  — in  der  Art  auszufüllen 
suchte,  dals  er  als  drittes  Vermögen  die  Urtheilskraft  einschob. 
Hier  kam  er  aber  mit  dem  Ding  an  sich  in  Verlegenheit.  Das  Er- 
kennen zwar  konnte  einfach  das  Ding  an  sich  drauf'sen,  d.  h.  bei- 
seite lassen,  das  Wollen  hatte  sein  eigenes  Ding  an  sich  in  sich 
selbst,  so  dafs  auch  dieses  sich  um  das  andere  Uraul'sen  nicht  zu 

*)  No.  -24S  (S.  472). 
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kümmern  brauchte;  aber  die  Urtheilskraft  konnte,  da  ihr  Gegenstand 
gerade  die  Beziehung  zwischen  dem  Draul'sen  und  Drinnen  betraf  — 
sofern  das  Schöne  die  Wirkung  des  Objekts  auf  das  Subjekt,  sei 
dieses  nun  als  erkennendes  oder  als  empfindendes  dabei  betheiligt, 
darstellte  — das  Ding  an  sich  nicht  mehr  so  von  der  Hand  weisen; 
sie  mul'ste  eine  objektive  Welt  nicht  nur  als  existirend  überhaupt, 
sondern  auch  die  verschiedenen  Weisen  dieser  Existenz  als  solche 
anerkennen.  Kant  versuchte  daher  die  (au  sich  unmögliche,  weil  sei- 
nem Princip  widersprechende)  Vermittlung  dadurch,  dafs  er  die 
Urtheilskraft  als  drittes  Vermögen  an  den  beiden  andern  Vermögen 
participiren  liefs,  indem  er  das  Schöne  als  ein  „Urtheil  ohne  Be- 
griff“ definirte,  welches  ein  „Vergnügen  ohne  Begehren“  hervor- 
bringe. Wäre  es  nämlich  mit  Begriff  verbunden,  so  gehörte  cs  dem 
theoretischen  Erkennen  an,  wäre  es  mit  einem  Begehren  (oder  wie 
er  sagt:  mit  Interesse)  verknüpft,  so  fiele  es  dem  praktischen  Wollen 
zu.  Und  auf  diese  Weise  brachte  er  die  allerdings  scheinbare  Ab- 
normität eines  „begrifflosen  Urtheils“  und  eines  „interessenloscn 
Wohlgefallens“  hervor;  Widersprüche,  die  bei  ihm  — wie  wir  sehen 
werden  — allerdings  nicht  eigentlich  solche  sein  sollen,  die  aber 
wohl  Hcrder’s  leidenschaftliche  Opposition  dagegen  erklären. 

2G.3.  Kant  giebt  sich  nun  die  gröfste  Mühe,  jene  Vermittlung 
plausibel  zu  machen,  ohne  seinem  Princip  der  blolsen  Subjektivität 
des  Erkennens  und  der  Unerkennbarkeit  des  Dinges  a?i  sich  zu  nahe 
getreten.  Um  seine  Darstellung,  .soviel  hier  davon  mitgetheilt  wer- 
den kann,  zu  verstehen,  ist  daran  zu  erinnern,  dafs  die  Ki'itik  der 
Urtheilskraft  sicht  nicht  blos  auf  das  Schöne,  sondern  auch  auf  die 
Natur  als  solche  bezieht  und  daher  in  zwei  streng  von  einander 
getrennte  Theile,  in  die  „Kritik  der  ästhetischen  Urtheilskraft“ 
und  in  die  „Kritik  der  teleologischen  Urtheilskraft“  zerfällt. 
W'ir  haben  es  hier  zwar  nur  mit  der  ersteren  zu  thun;  allein  in 
seiner  Deduction  jener  Vermittlung  falst  er.-ihre  Objekte  beiderseits 
unter  den  gemeinsamen  Begriff  der  „Natur“  zusammen,  indem  er 
den  Naturbegrijf  dem  Freiheitsbegriß  gegcnüberstellt.  Er  sagt  nun'): 

„Ob  zwar  eine  unübersehbare  Kluft  zwischen  dem  Gebiet 
„des  Naturbegriffs,  als  dom  Sinnlichen,  und  dem  Gebiet  des 
„Freiheitsbegriffs,  als  dem  Uebersinnlichen,  befestigt  ist,  so  dafs 
„von  dem  ersteren  zum  andern  (vermittelst  des  theoretischen  Ge- 
„brauchs  der  Vernunft)  kein  Ue bergan g möglich  ist,  gleich  als  ob 
„es  eben  so  viele  verschiedene  W'clten  wären,  deren  erste  auf  die 

*)  Kritik  dtr  ürthtiUkraft,  II  u.  III. 
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„zweite  keinen  Einftufs  haben  kann,  so  soll  doch  diese  auf  jene 
„einen  Einflul's  haben,  nämlich  der  FroiheitsbegrilT  soll  den  durch 
, seine  Gesetze  aufgegebenen  Zweck  in  der  Sinnenwelt  möglich  machen; 
„und  die  Natur  raul's  folglich  auch  so  gedacht  werden  kön- 
„nen,  dal's  die  Gesotzmälsigkeit  ihrer  Form  wenigstens  zur  Mög- 
„lichkeit  der  in  ihr  zu  bewirkenden  Zwecke  nach  Freiheitsbegriffen 
„zusammenstimme“.  — Wenn  aber  jenes  „Soll“  ein  durch  den 
Begriff  der  Freiheit  gefordertes  ist,  so  scheint  es,  dafs  dann  auch 
dies  „Zusammenstimmen“  dadurch  gefordert  werde,  nicht  also  blos 
eine  „Möglichkeit“,  sondern  eine  absolute  Nothwendigkeit  gesetzt 
sei.  Da  diese  Konscijucnz  aber  den  „Abgrund“  ausfiillen  und  das 
ganze  Princip  Kant’s  umstolsen  würde,  mufs  sie  sorgfältig  vermie- 
den werden.  Andrerseits  braucht  er  aber  auch  wieder  solches  „Zu- 
samnienstimmen“,  um  die  Vermittlerrolle  der  Urtheilskraft  zwischen 
Vernunft  und  Verstand  zu  ermöglichen.  Er  fährt  daher,  indem  er 
sich  fast  zu  nahe  an  den  Hand  des  Abgrunds  heranwagt,  fort: 
„Es  mufs  also  doch  einen  Grund  der  Einheit  desjenigen  Ueber- 
sinnlichen,  was  der  Natur  zu  Grunde  liegt,  und  desjenigen  (Ueber- 
„sinnlichen),  was' der  FreiheitsbogrilT  praktisch  enthält,  geben,  wo- 
„von  der  Begriff,  wenn  er  gleich  weder  theoretisch  noch  praktisch 
„zu  einer  Erkenntnils  desselben  gelangt,  mithin  kein  eigenthümliches 
„Gebiet  hat,  dennoch  den  Uebergang  von  der  Denkungsart 
„nach  den  Principien  der  einen  zu  der  nach  den  Principien  der 
„andern  möglich  macht....“  Nachdem  er  so  den  Boden  geebnet, 
worauf  die  Vermittlung  vor  sich  gehen  soll,  handelt  es  sich  nur  noch 
um  das  um  das  Wie,  d.  h.  um  ein  bestimmtes  f des  Gei- 

stes, welches  zwischen  Vernunft  und  Verstand  gleichsam  die  Brücke 
über  don  Abgrund  schlägt,  und  dies  ist  eben  die  Urtheilskraft. 

Schon  der  Titel  des  Kapitels,  worin  diese  Frage  abgehandelt 
wird,  deutet  diese  Absicht  deutlich  an;  er  lautet:  „Von  der  Kritik 
„der  Urtheilskraft,  als  einem  Verbindungsmittel  der  zwei 
„Theilo  der  Philosophie  zu  einem  Ganzen“.  Statt  nun  aber 
die  Möglichkeit  eines  solchen  dritten  Vermögens,  ja  die  Nothwendig- 
keit desselben  aus  dom  Wesen  des  Geistes  selbst  zu  deduciren,  be- 
hauptet Kant  lediglich,  dafs  es  ein  solches  Vermögen  gebe.  Er  sagt: 
„ln  der  Familie  der  oberen  Erkenntnifsvermögen  giebt  es  noch  ein 
„Mittelglied  zwischen  der  Vernunft  und  dem  Verstände.  Dieses  ist 
„die  Urtheilskraft,  von  welcher  man  Ursache  hat,  nach  der 
„Analogie  zu  vormuthen,  dafs  sie  ebensowohl,  wenngleich  nicht 
eine  eigne  Gesetzgebung,  doch  ein  ihr  eignes  Princip,  nach  Ge- 
„setzen  zu  suchen  (!),  allenfalls  ein  blos  subjektives  a priori, 
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„in  sich  enthalten  dürfte;  welches,  wenn  ihm  gleich  k«in  Feld 
„der  Gegenstände  als  sein  Gebiet  zustande,  doch  irgend  einen 
„Boden  haben  kann  und  eine  gewisse  Beschaffenheit  desselben, 
„wofür  gerade  nur  dies  Princip  geltend  sein  möchte“. 

Wülste  Kant  nicht  von  vornherein,  wohin  er  damit  will,  so. 
dafs  also  das  scbliefsliche  Resultat  nicht  als  solches,  sondern  viel- 
mehr als  Grund-  und  Maafsstab  solchen  Räsonnements  erscheint,  so. 
hätte  er  sich  wohl  kaum  mit  einer  derartig  in  der  Luft  schweben- 
den, aus  lauter  Möglichkeiten,  Unbestimmtheiten  und  Zufälligkeiten 
bestehenden  Deduction  begnügt,  um  auf  diese  seine  Aesthetik  aufzu- 
bauen. — Da  hiemit  eigentlich  alles  Folgende  ebenfalls  in  der  Luft 
schwebt,  können  wir  uns  einer  Kritik  des  Einzelnen  überheben,  um 
uns  lediglich  — soweit  es  die  Principien  des  Systems  selbst  be- 
trifft — referirend  zu  verhalten.  Dies  jedoch  mufs  noch  hinzugefügt 
werden,  dafs,  während  Kant  sich  den  Schein  giebt,  als  entwickele 
er  Alles  aus  streng  logischen  Gesetzen,  er  in  der  That  den  Gedan- 
kenstoff, welchen  er  in  solchen  Schematismus  uunöthiger  Weise  ein- 
zwängt, aus  seinem  eignen  intuitiven  Bewul'stsein  schöpft  und  ihn 
durch  seinen  gesunden  Menschenverstand  a prioii  nur  ordnet  und 
zurichtet,  um  ihn  dann  allerdings  auf  das  Prokustesbette  der  ana- 
lytischen Kritik  zu  strecken  und  weiter  zuzurichten.  — 

264.  Das  Nähere,  was  für  die  Bestimmung  der  Stellung  der 
Kant'schen  Aesthetik  zu  seiner  theoretischen  und  praktischen  Philo- 
sophie noch  zu  bemerken  wäre,  ist  nun  Folgendes:  „Alle  Seelenver- 
„mögen  können  auf  drei  zurückgeführt  werden,  welche  sich  nicht 
„ferner  aus  einem  gemeinschaftlichen  Grunde  ableitcn  lassen:  das 
„Erkenntnifsvermögen,  das  Gefühl  der  Lust  und  Unlust, 
„uud  das  Begehrungs  vermögen“.  Das  erstere  bezieht  sich  auf 
den  Verstand  und  ist  Grundlage  der  theoretischen  Philosophie,  das 
dritte  bezieht  sich  auf  die  Vernunft  und  ist  Grundlage  der  prakti- 
schen Philosophie;  so  bleibt  das  zweite  für  die  Urtheilskraft  übrig 
als  Grundlage  der  Aesthetik.  — Weiter  unterscheidet  er  dann') 
eine  „bestimmende  Urtheilskraft“,  welche  unter  das  gegebene 
Allgemeine  das  Besondere  subsumirt  — diese  Art  gehört  dem  Ver- 
stände, als  Organ  des  theoretischen  Erkennens  a priori  an  — und 
eine  auf  die  Anschauung  bezogene,  „reflektirende  Urtheilskraft“» 
welche  von  dem  gegebenen  Besondern  zum  Allgemeinen  aufsteigt. 
Das  Princip,  nach  welchem  diese  Art  fungirt,  ist  der  Begriff  der 
„Zweckmäfsigkeit  der  Natur  in  ihrer  Mannigfaltigkeit“,  d.  i.  — setzt 
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er  hinzu  — : „die  Natur  wird  durch  diesen  Begriff  so  vorgcgtellt> 
„als  ob  ein  Verstand  den  Grund  der  Einheit  des  Mannigfaltigen 
„ihrer  empirischen  Gesetze  enthalte“.  — Später  kommt  er  dann  auf 
die  „Verbindung  des  Gefühls  der  Lust  mit  dem  Begriff  der  Zweck- 
„mäl'sigkeit  der  Natur“  und  auf  die  „ästhetische  Vorstellung  der 
„Zwcckmälsigkeit  der  Natur“  zu  sprechen,  an  welcher  (Vorstellung) 
„er  die  „Lust  oder  Unlust“  als  dasjenige  Subjektive“  hervorhebt, 
welches  „gar  kein  Erkenntnifsstück  werden  kann“.  Der  äulsere 
Grund  solcher  Lust,  d.  h.  der  Gegenstand,  welcher  diese  Wirkung 
hervorbringt,  heilst  schön,  und  das  Vermögen,  durch  eine  solche 
Lust  zu  urtheilen,  ist  der  Geschmack.  Er  bemüht  sich  ferner, 
diese  der  Reflexion  angehörige  Lust  oder  Unlust,  d.  h.  das  Urtheil 
über  das  Schöne,  als  ein  mit  Allgemeingültigkeit  verbundenes  und 
zugleich  ohne  begriffsmälsiges  Erkennen  zu  fällendes  darzustollen, 
und  kommt  schlielslich  durch  die  Unterscheidung  einer  Vorstellung 
der  „objektiven  (realen)  Zweckmäisigkeit  der  Natur“  von  der  einer 
blos  „subjektiven  (formalen)  Zweckmäisigkeit  der  Naturdingo“  zu 
seiner  Eintheilung  der  Kritik  der  Urtheilskraft  in  die  der  teleolo- 
gischen und  der  ästhetischen')  Urtheilskraft.  Die  erstcre  ent- 
hält, als  zweiter  Theil  des  Werks,  eine  Art  „Naturphilosophie“, 
womit  wir  nichts  zu  thun  haben,  die  zweite  seine  Aesthetik,  zu 
der  wir  nunmehr  übergehen  können;  wobei  wir  noch  bemerken,  dafs 
wir  zunächst  eine  Uebersicht  über  sein  System  derAosthe- 
tik  geben  wollen,  um  dann  diejenigen  Sätze  und  Ansichten 
über  ästhetische  Principienfragen  zusammenzustelleu,  welche 
das  W'esentliche  und  Charakteristische  seiner  Aesthetik 
enthalten. 

2-  Ällgenieiae  Uebersicht  Uber  Kant’s  Aesthetik. 

265.  Nach  der  umfangreichen  „Einleitung“,  deren  allgemeinen 
Inhalt  und  Zweck  — nämlich,  der  „Kritik  der  Urtheilskraft“  die 
ihr  zugedachte  Stellung  zwischen  der  „Kritik  der  reinen  Vernunft“ 
und  der  „Kritik  der  praktischen  Vernunft“  anzuweisen,  — wir  in 
dem  vorigen  Abschnitt  darzustellen  versuchten,  geht  nun  Kant  zur 
Sache  selbst  über,  indem  er  zunächst  (wie  bemerkt)  das  ganze  Ge- 
biet in  zwei  Theile,  die  „Kritik  der  ästhetischen  Urtheilskraft“  und 
die  „Kritik  der  teleologischen  Urtheilskraft“  zerlegt,  welche  letztere, 
wie  wir  noch  beiläufig  bemerken  wollen,  da  wir  auf  sie  nicht  mehr 
zurückkommen,  schlielslich  in  eine  „Physisokotheologie“  und  eine 
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„Etliikotheologie“  ausmündet,  worin  z.  B.  von  den  „Beweisen  vom 
„Dasein  Gottes“  und  der  „Art  des  Fürwahrlialtens  durch  einen  prak- 
„tischen  Glauben“  die  Rede  ist. 

Der  erste  Theil  oder  die  Aesthetik  zerfällt  in  zwei  Abschnitte; 
„Analytik  der  ästhetischen  Urtheilskraft“  und  „Dialektik  der  ästhe- 
tischen Urthoilskraft“;  Unterschiede,  die  rein  formaler  Matur  sind 
und  für  uns  wenig  in  Betracht  kommen.  Die  Analytik  zerlegt  sich 
in  zwei  „Bücher“,  von  denen  das  erste  die  „Analytik  des  Schönen“, 
das  zweite  die  „Analytik  des  Erhabenen“  behandelt,  da  Kant  das 
Erhabene  streng  vom  Schönen  trennt,  d.  L nicht  als  besondere  Form 
desselben  betrachtet.  Diesen  beiden  Büchern  sind  nun  „Anmerkun- 
gen“ angehäiigt,  wovon  namentlich  die  zum  zweiten  Buch  sehr  we- 
sentlichen Punkto  behandelt.  Nach  diesen  letzteren  folgt  darin  eine 
merkwürdiger  Weise  nicht  als  besonderes  Buch  bezoichnetc.  sehr 
umfangreiche  Erörterung,  die  er  „Deduction  der  reinen  ästhetischen 
Urtheile“  nennt,  und  worin  er,  wieder  vom  Erhabenen  zum  Schönen 
zurückkehrend,  dieses  in  seinen  konkreten  Formen,  namentlich  also 
auch  das  Kunstschöno,  näher  betrachtet.  Dies  ist  substanziell 
der  wichtigste  Abschnitt  in  der  Kant’schon  Aesthetik. 

a)  Das  erste  Buch  beschäftigt  sich  eigentlich  nur  mit  der 
Feststellung  des  Begriffs  des  Schönen  und  des  Umfangs  seines  Ge- 
biets; doch  müssen  wir  hier  sogleich  bemerken,  dafs  Kaut  dabei 
eigentlich  nur  die  objektive  Schönheit,  das  Schöne  der  Naturdingo, 
vor  Augen  hat.  Die  Analytik  des  Schönen  betrachtet  nun  das 
Schöne  nach  dem  pedantischen  Schematismus  der  vier  Kategorien*) 
(der  hier  den  Eindruck  eines  gewissen  Eigensinns  macht,  da  er  als 
ein  ganz  unuöthigor  und  willkürlicher,  Zwang  erscheint,  der  dem 
Begriff  angethan  wird),  also  unter  dem  vierfachen  Gesichtspunkt  der 
Qualität,  Quantität,  Relation  und  Modalität',  und  das  Resultat  ist  eine 
diesen  vier  Kategorien  entsprechende  vierfache  Deflnition  des  Schö- 
nen*). Zieht  man  diese  vier  Definitionen  nach  ihren  wesentlichen 
Momenten  in  eine  zusammen,  so  würde  diese  im  Sinne  Kant's 
etwa  so  zu  lauten  haben;  Schön  ist,  was  (in  subjektiver  Be- 
ziehung) ohne  Begriff  und  ohne  praktisches  Interesse  all- 
gemein und  noth  wendig  gefällt,  (in  objektiver  Beziehung) 
die  Form  der  Z weckmäi'sigkeit  eines  Gegenstandes,  so- 
fern sie  ohne  Vorstellung  eines  Zwecks  wahrgenommen 
wird.  Die  einzelnen  Momente  dieser  Gesammtdetinition  werden 
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nun  von  ihm  einzeln  erörtert.  Bei  dem  Moment  ohne  Interesse  z.  B. 
kommt  der  Unterschied  des  Schönen  vom  Angenehmen:  „was  den 
„Sinnen  in  der  Empfindung  gefällt“,  und  vom  Guten:  „was  vermit- 
„telst  der  Vernunft  durch  den  blofsen  Begriff  gefällt“,  zur  Sprache, 
indem  er  zugleich  die  Wirkungen  dieser  drei  verschiedenen  Arten 
des  Wohlgefallens  specificirt,  nämlich  dafs  da.s  Angenehme  „ver* 
„gniige“  das  Schöne  „gefalle“,  das  Gute  „geschätzt“  werde.  Wei- 
terhin bemüht  er  sich  dann,  die  blofse  Subjektivität  des  Gefallens 
mit  der  Allgemeingültigkeit  und  Nothwondigkeit  desselben  zu  ver- 
mitteln, was  er  mit  Hülfe  eines  „Gemeinsinnes“  zu  Stande  bringt.  — 

Bei  der  Erörterung  der  objektiven  Seite  der  Definition  geht  er 
auf  den  Unterschied  des  formal  Zwcckmäfsigeu,  als  Gegenstand  des 
ästhetischen  Wohlgefallens,  vom  objektiv  Zweckmälsigen , als  dem 
Nützlichen  und  dem  Vollkommnen,  ein,  das  er  durchaus  vom  Schö- 
nen abscheidet;  ebenso  scheidet  er  Reiz  und  Rührung  vom  Gc- 
schmacksurthcil  ab,  ohne  freilich  diese  BegrilTo  näher  zu  erklären. 
Dieser  Punkt  wird  in  der  folgenden  Betrachtung  näher  erörtert  wer- 
den, da  er  für  die  Kant’sche  Aesthetik  von  grofser  Wichtigkeit  ist’). 
Was  die  „Nützlichkeit“  und  „Vollkommenheit“  betrifft,  die  er,  die 
erstero  als  äufserc,  die  zweite  als  innere,  objektive  Zweck- 
mäfsigkeit  definirt,  so  bemerkt  er,  dal's  die  Vollkommenheit  zwar 
„dem  Prädikat  der  Schönheit  schon  näher  komme  als  die  blofse 
„Nützlichkeit“,  weshalb  sie  denn  auch  „von  namhaften  Philosophen“ 
(Baumgarten),  „doch  mit  dom  Beisatz,  wenn  sic  verworren  gedacht 
„wird,  für  einerlei  mit  der  Schönheit  gehalten  worden“  sei;  doch 
sei  „dieser  Unterschied,  wodurch  sich  das  Gute,  als  die  deutliche 
„Vorstellung  von  der  Vollkommenheit,  vom  Schönen  nur  durch  die 
„dem  letzteren  anhaftende  Verworrenheit  der  Vorstellung  unterscheide, 
„nichtig“. 

266.  Nach  dieser  Abgrenzung  des  Begriffs  des  Schönen  gegen 
die  verwandten  (und  von  Anderen  oft  damit  konfundirten)  BegrilTe 
des  Angenehmen,  Guten,  Vollkommnen,  Zweckmäfsigen'')  u.  s.  f.  kommt 
Kant  dann  auf  die  Unterscheidung  des  Begriffs  in  sich , und  zwar 
zunächst  auf  den  Unterschied  zwischen  freier  Schönheit  und  blos 
anhängender  Schönheit  (pulcritudo  saga  und  adhaerens'y,  ein  Un- 
terschied, der  insofern  einen  Widerspruch  gegen  sein  allgemeines 
Princip  enthält,  als  er  erklärt,  dafs  die  adhärirende  Schönheit 
einen  „Begriff  von  Dem,  was  der  Gegenstand  sein  solle,  und  dio 
„Vollkommenheit  des  Gegenstandes  nach  demselben  voraussetze“. 
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Folgerichtig  betrachtet  er  daher  zwar  die  adhärircnde  Schönheit 
als  eine  untergeordnete  (bedingte)  Art  von  Schönheit;  strenggenom- 
men  aber  müfste  er  sie  überhaupt  als  Schönheit  verwerfen.  Dies 
hat  jedoch  sein  Milsliches,  ja  die  Unterordnung  selbst  und  die  Er- 
klärung, dals  die  adhärirende  Schönheit  keine  rein e Schönheit  sei, 
ist  schon  bedenklich,  da  unter  diese  Kategorie  Schönheiten  fallen, 
die  nach  dem  allgemeinen  Urtheil  viel  höher  stehen,  als  viele  sei- 
ner sogenannten  reinen  Schönheiten.  So  erklärt  er  Blumen  als  freie 
Naturschönheiten,  ebenso  Papageien,  den  Kolibri,  eine  Menge  Schaal- 
thiere  des  Meeres  u.  s.  f.,  aus  dem  Bereich  der  Kunst  Einfassungen 
von  Papiertapeten,  Zeichnungen  a la  greeque  u.  s.  f.,  dagegen  die 
Schönheit  des  Menschen,  eines  Pferdes,  eines  Gebäudes  (als  Kirche, 
Palast  u.  s.  f.)  für  blos  anhängende  Schönheiten,  weil  sie  die  Vor- 
stellung eines  Zwecks  voraussetzen,  weshalb  bei  ihnen  „das  Ge- 
„schmacksurtheil  nicht  rein“  sei. 

Die  Frage  nach  dem  „Ideal  der  Schönheit“,  welches  er  allge- 
mein als  „Vorstellung  einer  Idee,  als  einzelnen  Vernunftbegriffs,“ 
definirt,  falst  er  in  doppelter  Weise,  einmal:  „ob  wir  a priori  oder 
„empirisch  dazu  gelangen“,  und  zweitens:  „welche  Gattung  des  Schö- 
„nen  eines  Ideals  fähig  sei“.  Er  zeigt  dann  zunächst,  dafs  das 
Ideal  überhaupt  nur  der  adhärirenden  Schönheit  zukomme,  die 
durch  einen  Begriff  von  objektiver  Zweckmäfsigkeit  fixirt  werde:  so 
gebe  OS  wohl  das  Ideal  eines  Menschen,  aber  nicht  das  einer  Blume. 
Im  Uebrigen  glaubt  er  das  Ideal  als  Normalidee,  d.  h.  als  Durch- 
schnittsmaafs,  bezeichnen  zu  müssen  und  erinnert  dabei  an  den 
Canon  des  Polyklet.  Als  solche  schliel'se  es  das  Charakteristische 
aus.  Dann  aber  erinnert  er  — ohne  dafs  er  die.sen  Uebergang  rao- 
tivirt  — an  die  sittliche  Bedeutung  im  Ideal  der  menschlichen  Ge- 
stalt, sofern  diese  Ausdruck  von  Ideen  sei,  die  den  Menschen  inner- 
lich beherrschen.  Was  er  darüber  sagt,  erinnert  .stark  an  Wiuckel- 
mann’s  idealische  Schönheit.  Er  setzt  dann  allerdings,  zur  Wahrung 
seines  Princips,  hinzu,  dafs,  weil  solche  Idealität  „ein  groi'ses  In- 
„teresse  erwecke,  die  Beurtheilung  nach  einem  solchen  Maal'sstabc 
„niemals  rein  ästhetisch  sein  könne“.  — Mit  der  schon  erwähnten 
Einführung  des  Gemeineinne,  als  Grund  der  Allgcmcingültigkeit  der 
ä.sthctischen  Urtheilo  trotz  ihrer  Subjektivität,  schliefst  dieser  Ab- 
schnitt der  Analytik  ab,  und  cs  folgt  dann  im  zweiten  Buch  die  des 
Erhabenen . 

267.  b)  In  der  „Analytik  des  Erhabenen“  ist  es  ihm  beson- 
ders um  die  Unterschiede  des  Erhabenen  und  Schönen  zu  thun. 
Merkwürdigerweise  geht  er  davon  aus,  dem  Erhabenen  alle  Momente 


Digitized  by  Google 


535 


zu  prädiciren,  die  seiner  Ansicht  nach  dem  Schönen  zukommen, 
mit  Ausnahme  eines  einzigen,  der  Form  nämlich,  die  in  der  Be- 
grenzung bestehe.  Auch  hier  hat  er  nur  die  Natur  im  Sinne;  er 
sagt:  „das  Schöne  der  Natur  betrifft  die  Form  des  Gegenstandes, 
„die  in  der  Begrenzung  besteht,  das  Erhabene  ist  dagegen  auch  an 
.„einem  formlosen  Gegenstände  zu  finden“ ....  „das  Wohlgefallen 
„beim  Schönen  ist  mit  der  Qualität,  beim  Erhabenen  mit  der 
„Quantität  verbunden“,  wodurch  also  die  Möglichkeit  eines  quali- 
tativ Erhabenen,  z.  B.  der  Leidenschaft  oder  sittlicher  Gröfse  ge- 
leugnet wird').  Die  Wirkung  des  Erhabenen  schildert  er  als  eine 
„Lust,  die  durch  das  Gefühl  einer  augenblicklichen  Hemmung  der 
„Lebenskräfte  und  einer  darauf  sogleich  folgenden  desto  stärkeren  Er- 
„giefsung  derselben  erzeugt  wird“,  was  eigentlich  besser  oder  minde- 
stens ebenso  gut  auf  den  Gegensatz  zum  Erhabenen , nämlich  auf 
das  „Komische“,  pafst.  Er  bestreitet,  dafs  „irgend  ein  Gegenstand 
„der  Natur  (oder  der  Kunst)  erhaben  genannt  werden  dürfe,  z.  B. 
„der  weite,  durch  Stürme  empörte  Ocean,  sondern  sein  Anblick  sei 
„nur  gräfslich“.  Er  unterscheidet  dann  das  „mathem atisch-Er- 
„habene“  vom  „dynamisch-Erhabenen“;  jenes  sei  das  „schlechthin 
„Grofse“,  oder  Dasjenige,  „mit  welchem  in  Vergleichung  alles  Andere 
„klein  ist“,  d.  h.  das  Maafslose.  Daraus  folge,  dafs  „die  wahre 
„Erhabenheit  nur  im  Gemüth  des  Urtheilenden,  nicht  im  Naturob- 
„jekte  selbst  gesucht  werden  müsse“.  Kant  hat  hier  offenbar  den 
Gedanken,  dafs,  da  nach  dem  alten  Satz  „von  allen  Dingen  der 
„Mensch  das  Maafs“  ist,  überall,  wo  dies  Maafs  sich  als  ungenü- 
gend erweise,  die  Empfindung  der  Erhabenheit  eintrete.  Er  nennt 
dies  „Gefühl  der  Unangemessenheit  unseres  Vermögens  zur  Errei- 
„chung  einer  Idee,  die  für  uns  Gesetz  ist“,  Achtung.  — Das  dy- 
namisch-Erhabene  beruht  nach  ihm  auf  der  „Macht  der  Natur,  die 
„über  uns  keine  Gewalt  hat“.  — „Furchtbar“  würde  solche  Macht 
sein,  wenn  wir  besorgen,  dafs  die  Natur  Gewalt  über  uns  haben 
könne;  deshalb  könne  der  Furchtsame  über  das  Erhabene  der  Natur- 
macht gar  nicht  zu  urtheilen.  Also  auch  hier  liegt  das  Erhabene 
nur  in  unserer  Empfindung,  nämlich  in  dem  Widerstande  gegen  die 
Macht  der  Natur,  welcher  die  Lust  der  Bewunderung  gestattet.  Des- 
halb sagt  man  „von  einem  Menschen,  der  gegen  das  Schöne  un- 
„ empfindlich  bleibt,  er  habe  keinen  Geschmack,  von  dem  aber,  den 
„das  Erhabene  nicht  bewegt,  er  habe  kein  Gefühl*.'^) 

')  Siebe  jedoch  unten  No.  270,  wo  der  Begriff  des  Erhabenen  nKher  bestimint 
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Eh  folgt  Dun  eine  „allgemeine  Anmerkung  zur  Exposition  der 
„äHtketisuheu  reflektirenden  Urtheilc*'  und  zuletzt  eine  „Deductiun 
„der  reinen  ästhetischen  Urtheile“,  welche,  obschon  die  Titel 
nichts  davon  vermuthen  lassen,  die  eigentlichen  Ansichten  Kant's 
über  das  Schöne  in  der  Kunst  und  über  die  Künste  hinsichtlich 
ihrer  Gliederung  enthalten,  weshalb  wir  sie,  nebst  einigen  früher 
übergangenen  Punkten,  z.  R.  über  den  „Reiz“  und  die  „Rührung“, 
in  einen  besonderen  Abschnitt  zusammeufassen  müssen. 


3.  Hauptsätze  der  Kant’schen  Aesthelik  in  metaphysischer  und  theoretischer 

Beziehung. 

268.  Da  es  sich  bei  diesem  Abschnitt  un.srer  Retrachtung  um 
die  wesentlichen  RcgrilTsbestimniungen  der  metaphysischen  Aesthetik 
sowie  um  gewisse  Fundamentalfragcn  der  praktischen  Aesthetik  Kant’s 
handelt,  so  müssen  wir  zunäch.st  wieder  vom  allgemeinen  Regritf 
des  Schönen  ausgehen,  um  die  schon  oben  erwähnte  Abscheidung 
desselben  von  koordinirt-verwandton  RegrifTen  genauer  zu  betrachten 
und  dann  die  innerhalb  dos  RegrilTs  selb.st  vorkommenden  Differen- 
zen festzustellen.  Der  ersten  Frage  ist  besonders  die  zwischen 
§§  29  — 30  einge.schobeno  „Allgemeine  Anmerkung  zur  Exposition 
„der  ästhetischen  relloktirenden  UrtheiJe“  gewidmet. 

A.  METAPHYSIK  OES  SCHÖ.NEN. 

s.  3brd)ri&ung  hrs  Sd)öncn  vom  Angruchmrn,  tl?utrn  unh  Ctfiabrncn. 

269.  Das  „Gefühl  der  Lust“  ist,  wie  wir  sahen,  als  das  dritte  Ver- 
mögen zwischen  dem  „Erkenntnilsvermögen“  und  dem  „Regehrungs- 
vermogen“,  auf  welche  die  Thätigkeiteu  des  Vorstandes  und  der 
Vernunft  sich  gründen,  die  Rasis  der  ästhetischen  Urthoilskraft; 
aber  nicht  ausschlicfslich,  sondern:  „In  Reziehung  auf  das  Gefühl 
„der  Lust  ist  ein  Gegenstand  entweder  zum  Angenehmen,  oder 
„Schönen,  oder  Erhabenen,  oder  Guten  (.schlechthin)  zu  zählen 
„[jucundum,  pulchrum,  subliine,  honestuni)*. 

1)  Die  „Lust  am  Angenehmen“  ist  mit  Interesse  verbun- 
den. „Das  Angenehme  ist,  als  Triebfeder  der  Begierde,  durch- 
„gängig  von  einerlei  Art.  Daher  kommt  es  bei  der  Ronrtheilung 
„des  Einflusses  desselben  auf  das  Gemüth  nur  auf  die  Menge  der 
„Reize  (zugleich  und  nacheinander]  und  gleichsam  nur  auf  die  Masse 
„der  angenehmen  Empfindung  an,  und  diese  läfst  sich  also  durch 
„nichts  als  die  Quantität  verständlich  machen.  Es  kultivirt  auch 
„nicht,  sondern  gehört  zum  blol'son  Genüsse“.  — Hier  erfahren  wir 
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denn  also  auch,  was  Kant  unter  Reiz  versteht,  nämlich  eine  nur  quan- 
titativ bestimmbare  SinnosafTectiun,  und  wir  können  sogleich  hinzu- 
setzon,  dafs  Rührung  ebenfalls  ein  Reiz  ist,  aber  ein  der  inneren 
Empfindung  angehöriger').  Hieraus  ist  es  auch  verständlich,  wenn 
er  Reiz  und  Rührung  zwar  als  möglicherweise  verbunden  mit  dem 
„kontemplativen  Wohlgefallen“  am  Schönen,  aber  dieses  dennoch  als 
unabhängig  von  ihnen  betrachtet;  ja  er  sagt  ausdrücklich  (§  13): 
„Der  Geschmack  ist  jeder  Zeit  noch  barbarisch,  wo  er  die  Hcimi- 
„schung  der  Reize  und  Rührungen  zum  Wohlgefallen  bedarf,  ja 
„wohl  gar  diese  zum  Maalsstabe  seines  Beifalls  macht“....,  „ein 
„reines  Geschmacksurthcil  dagegen  ist  das,  auf  welches  Reiz  und 
„Rührung  keinen  Einflufs  haben,  also  blos  die  Zweckmäfsigkeit 
„der  Form  zum  Bestimmungsgrunde  hat“.  Dies  ist  ein  wich- 
tiger Punkt,  welcher  für  die  konkreten  Fragen  von  grofser  Tragweite 
ist.  In  § 14  erläutert  er  dies  durch  Beispiele.  Eine  „blofso“  (ein- 
fache) „Farbe,  z.  B.  die  grüne  eines  Rasenplatzes,  ein  blol'ser  Ton, 
„wie  etwa  der  einer  Violine  werden  schön  genannt,  sie  sind  es 
„aber  doch  nur  insofern,  als  beide  rein  sind“;  dies  sei  aber  „eine 
„Bestimmung,  die  schon  die  Form  betrolTe“  . . . weil  „die  Gleich- 
förmigkeit“ (der  einzelnen  „Schläge  des  Aethors  sowie  der  Töne  der 
„im  Schalle  erschütterten  Luft“)  „durch  keine  fremdartige  Erapfin- 
„duug  gestört  und  unterbrochen  wird“.  Allein  statt  nun,  wie  man 
vermuthen  sollte,  diesen  Begriff  der  Reinheit  als  Kontinuität  zu 
fassen  und  als  Gegensatz  dazu  den  Wechsel  zu  betrachten,  setzt  er 
ihr  die  Geniischlheit  entgegen.  Die  „gemischten  Farben“  (von  Tö- 
nen spricht  er  hier  nicht,  weil  ein  gemischter  Ton  ein  Widersdruch 
ist,  nämlich  entweder  gar  kein  Ton,  sondern  ein  blolses  Geräusch, 
oder  ein  Zusammeiiklingcn  von  verschiedenen  Tönen)  sind  „nicht 
„schön,  weil  man  keinen  Maal'sstab  der  Beurthoilung  habe,  ob  man 
„sie  rein  oder  unrein  nennen  solle“.  Was  ist  aber  eine  reine  Färbet 
Die  prisniati-schen  Gelb,  Roth,  Blau?  Denn  alle  andern  wären  nach 
Kaut  „unrein“.  Dafs  er  diese  nicht  meint,  geht  schon  daraus  her- 
vor, dals  er  sieben  einfache  Farben  annimmt,  ja  sie  sogar  mit  Ge- 
müthsstimmungen  in  symbolische  Beziehung  setzt').  In  Wahrheit 
aber  existiron  in  der  Natur  gar  keine  reine  Farben,  da  sie  sich  nie 
ungemischt  an  den  Gegenständen  vorfinden.  — W'as  aber  sollte  man 


')  Er  «erklärt  sie  in  § 14  a\»  „eine  Empfioiiung,  wo  AnnebmliclikeiC  nur  vermlt- 
• telnt  «ugenblicklicber  llvmmuDg  uml  'inrauf  cffolgenilcr  sUrkerer  Ergiersung  der  Leben»> 
«.kruft  gewirkt  wird**  i,al»o  wie  bei  der  Wirkuug  de»  Erhabenen  — s.  o.  No.  267  — ~) 
uml  ictzl  hinzu,  dafs  «sie  gar  nicht  zur  Schönheit  gehöre**.  — •)  Vergl.  Kritik  der 
Crtkedskraft  § 42. 
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gar  von  der  Reinheit  eines  Tons  fordern?  Ein  reines  C,  G u.  s.  f. 
läfst  sich  als  Note,  aber  nicht  als  reine  Quantität  auf  einem  Instru- 
ment darstcllen,  da  cs  hier  immer  durch  das  Material  gefärbt  — 
d.  h.  durch  die  Klangfarbe  qualitativ  bestimmt  — erscheint  Diese 
Forderung  der  Reinheit,  weil  sie  K.ant  nicht  als  Kontinuität  fafst, 
löst  sich  also  in  sich  selbst  auf,  sie  scheitert  an  dem  Widerspruch 
ihres  eignen  Begriffs.  Die  Konsequenzen  dieses  Irrthums  bleiben 
nicht  aus,  aber  Kant  scheut  sich  nicht,  sie  mit  rücksichtsloser 
Strenge  zu  ziehen,  indem  er  fortfährt:  „ln  der  Malerei,  Bildhauer- 
„kunst,  ja  in  allen  bildenden  Künsten“  (er  rechnet  nämlich  auch 
die  Baukunst  und  die  Gartenkunst  dazu,  „sofern  sie  sehöne  Künste 
„sind“)  „ist  die  Zeichnung  das  Wesentliche,  in  welcher  nicht, 
„was  in  der  Empfindung  vergnügt,  sondern  blos,  was  durch  seine 
„Form  gefällt,  den  Grund  aller  Anlage  für  den  Geschmack  aus- 
„macht.  Die  Farben,  welche  den  A bril's  illuminiren,  gchö- 
„ren  zum  Reiz;  den  Gegenstand  an  sich  können  sie  zwar  für  die 
„Empfindung  belebt,  aber  nicht  anschauungswürdig  und  schön 
machen“.  Eine  Poesie  der  Farbe,  d.  h.  eine  malerische  Schönheit 
im  engeren  Sinne,  läfst  also  Kant  ebensowenig  gelten  wie  Le s sing. 
Nachdem  er  dies  näher  ausgeführt  hat,  fährt  er  fort:  „Selbst  was 
„man  Zierrathen  nennt.,  was  nur  äufserlich  als  Zuthat  (in  die 
„Vorstellung)  gehört.,  wie  Einfassungen  der  Gemälde  oder  Gewän- 
„der  an  den  Statuen  oder  Säulengänge  um  Prachtgebäude  . . ver- 
„gröfsert  das  Wohlgefallen  des  Geschmacks  doch  auch  nur  durch 
„seine  Form“.  Schon  diese  durch  das  Oder  ge.setztc  Koordination 
von  Gemäldcrahmen,  Gewandung  und  Säulenhallen  zeigt,  wie  fern 
im  Grunde  Kant  der  substanziellen  Kunstanschauung  steht.  — 

Näher  geht  er  auf  das  „Wohlgefallen  am  Angenehmen“  (in 
§ 3)  ein,  indem  er  zeigt,  dafs  das  Angenehme  nicht  „blofsen  Bei- 
„fall,  sondern  Neigung  erzeuge“,  während  er  später  (in  § 32)  den 
Mangel  an  Allgemeingültigkcit  und  Nothwendigkeit  beim  Angeneh- 
men  (gegen  das  Schöne)  hervorhebt.  Nicht  nur  in  den  Beispielen, 
sondern  bei  mehren  Gelegenheiten  ausdrücklich,  beschränkt  er  die 
Empfindung  der  niederen  Sinne  (Geruch,  Geschmack,  Tastsinn)  auf 
das  Angenehme,  während  die  beiden  höheren  auch  das  Schöne  zu 
empfinden  fähig  seien.  „Sagen:  diese  Blume  ist  schön,  heilst  eben- 
„sovicl,  als  ihren  eignen  Anspruch  auf  Jedermanns  Wohlge- 
„fallen  ihr  nur  nachsagen“.  Daraus  würde  aber  aurfi  folgen,  dafs 
die  Grade  der  Schönheit  bei  der  Vergleichung  von  Naturgegenschön- 
heit  denselben  Anspruch  auf  Allgcmeingültigkeit  haben  müfsten,  was 
keincnfalls  zugegeben  werden  kann.  „Durch  die  Annehmlichkeit 
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,des  Geruchs“  — fahrt  er  fort  — „hat  sie  gar  keine  Ansprüche“ 
(auf  aligemeines  Wohlgefallen).  „Den  Einen  ergötzt  dieser  Geruch, 
„dem  Andern  benimmt  er  den  Kopf“  u.  s.  f.  Die  Wahl  des  Bei- 
spiels einer  Blume  ist  übrigens  für  sein  Princip  das  allerunglück- 
lichste. Denn  ist  hier  etwa,  z.  B.  bei  einer  Rose,  die  Form  der 
Hauptgrund  der  Schönheit,  oder  nicht  vielmehr  ihre  Farbe  vereint  mit 
dem  Duft?  Der  Kohlkopf  hat  ungefähr,  abgesehen  von  der  Gröfse,  was 
aber  keinenfalls  ein  Nachtheil  für  ihn  wäre,  dieselbe  Form  wie  die 
Rose,  aber  es  wird  ihn  deshalb  Niemand  hinsichtlich  der  Schönheit 
mit  der  Rose  vergleichen  wollen.  Alles  dies  sind  also  Widersprüche 
oder  vielmehr  Selbsttäuschungen  bei  Kant.  Er  glaubt,  überall  nur 
die  Form  als  Grund  der  Schönheit  anzusehen,  und  beweist  durch 
die  bloise  Wahl  seiner  Beispiele,  dafs  er  in  der  That  ganz  andere 
pinge  als  die  blofse  Form  im  Sinne  hat.  — Diese  Bemerkungen 
können  für  die  Bestimmung  des  Kant'schen  Begriffs  des  Angeneh- 
men im  Gegensatz  zum  Schönen  genügen.  Er  definirt  dann  später 
die  Lust  am  Angenehmen  als  „die  Lust  des  Genusses“  (A.  a. 
0.  § 39),  die  durchaus  individuelle  Bedeutung  habe. 

270.  2)  Die  „Lust  am  Guten“  ist  ebenfalls  mit  Interesse 

verbunden.  Aber  da  das  Gute  nicht,  wie  das  Angenehme,  „den 
„Sinnen  in  der  Empfindung,  sondern  vermittelst  der  Vernunft  durch 
„den  blolsen  Begriff  gefällt“,  so  „vergnügt  es  nicht“,  sondern  „es 
„wird  geechätzt“.  Das  Interesse  ist  also  ein  qualitativ  verschiedenes 
in  beiden;  dort  das  Interesse  der  Neigung,  hier  das  der  Achtung. 
(A.  a.  0.  § 4,  5.)  — Kant  unterscheidet  dann  auch  Dasjenige,  wel- 
ches „.schlechthin  (an  sich)  gut  ist“,  von  Dem,  was  „wozu  gut  ist“, 
d.  h.  das  Sittliche  vom  Zweckmäfsigen.  Hinsichtlich  des  ersteren 
bemerkt  er:  „Da.s  Wohlgefallen  an  einer  Handlung  ihrer  moralischen 
„Beschaffenheit  willen  ist  keine  Lust  des  Genusses,  sondern  der 
„SelbsUhätigkoit  und  deren  Gemäfsheit  mit  der  Idee  ihrer  Bestim- 
„mung.  Dieses  Gefühl,  welches  das  Sittliche  beifst,  erfordert  aber 
„Begriffe  und  stellt  keine  freie,  sondern  gesetzliche  Zweckmälsigkeit 
„dar,  läfst  sich  also  auch  nicht  anders  als  vermittelst  der  Vernunft 
„und,  soll  die  Lust  bei  Jedermann  gleichartig  sein,  durch  sehr  be- 
„stiminte  praktische  Vernunftbegriffo  allgemein  miltheilen“. 

lieber  die  strenge  Abscheidung  des  Zweckraäl'sigen  und  V'oll- 
kommnen  vom  Schönen  ist  scho\i  oben')  die  Rede  gewesen;  und  so 
ist  denn  hier  nur  noch  auf  den  Fortschritt  aufmerksam  zu  machen, 
welche  die  Kant’sche  Aosthetik  in  dieser  Beziehung  gegen  die  frü- 


) S.  No.  265  Schlufi. 
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here  zeigt,  wcfche  — namentlich  in  der  Popularphilosophie  — gern 
das  Schöne  mit  dem  Guten,  welches  letztere  bald  als  ^Vollkommnes“ 
bald  als  „Sittliches“  gcfalst  wurde,  zu  konfundiren  geneigt  war. 
Zwar  stellt  Kant  am  Schlul's  seiner  Aesthetik  auch  eine  Betrachtung 
über  die  Beziehung  des  Schönen  zum  Sittlichen  an,  indem  er  „die 
„Schönheit  als  Symbol  der  Sittlichkeit“  in’s  Auge  fal'st;  aber  weit 
entfernt,  dadurch  die  beiden  Begriffe  zu  konfundiren,  stellt  er  sie 
gerade  dadurch,  wie  wir  schon  werden,  nur  in  um  so  schärferer 
Gegensätzlichkeit  dar. 

271.  3)  Die  „Lust  am  Erhabenen  der  Natur,  als  Lust  der 

„vernünftelnden  Kontemplation“  ')  (insofern  nämlich  vernünftelnd, 
als  der  Mensch  dem  Erhabenen  gegenüber  sich  nicht  nur  kontem- 
plativ verhält,  sondern  auch  durch  seine  V'ernunft  sich  von  ihrer 
Macht  frei  erhält)  „macht  zwar  auch  auf  allgemeine  Theilnchmung 
„Anspruch,  setzt  aber  doch  schon  ein  anderes  Gefühl,  nämlich  das 
„seiner  übersinnlichen  Bestimmung  voraus,  welches,  so  dunkel  es 
„auch  sein  mag,  eine  moralische  Grundlage  hat“’).  Er  definirt  das 
Erhabene  als  „Uas,  was  durch  seinen  Widerstand  gegen  das  Inter- 
„esse  der  Sinne  unmittelbar  gefällt“  und  nennt  erhaben  einen  sol- 
chen „Gegenstand  der  Natur,  dessen  Vorstellung  das  Gemüth  be- 
„stimmt,  sich  die  Unerreichbarkeit  der  Natur  als  Darstellung  von 
„Ideen  zu  denken“.  Es  liegt  hierein  eine  Unbestimmtheit,  die  durch 
die  sich  daran  knüpfende  Erläuterung  nur  erhöht  wird,  weil  sie  auf 
dem  überall  sich  hervordrängenden  inneren  Wider.spruch  des  funda- 
mentalen l’rincips  beruht;  hier  z.  B. : „die  Natur  ist  nicht  erhaben, 
„denn  sic  ist  begrenzt  und  bedingt,  aber  sie  wird  so  gedacht  und 
„durch  dieses  Denken  (welches  also  ein  Irrthum  i.st)  bringt  sie  auf 
„das  Gemüth  einen  Eindruck  hervor,  den  wir  erhaben  nennen“.  — 
Dennoch  geht  so  viel  daraus  hervor,  dafs  Kaut  das  Erhabene  völlig 
vom  Schönen  absondert.  Daher  sagt  er’):  „Das  Wohlgefulleu  am 
„Erhabenen  der  Natur  ist  daher  auch  nur  negativ,  .statt  des.sen 
„das  am  Schönen  positiv  ist;  nämlich  (es  ist)  ein  Gefühl  der  Be- 

„raubung  der  Freiheit  der  Einbildungskraft  durch  sie  selbst 

„Die  Verwunderung,  welche  an  Schreck  grenzt,  das  Grausen  und 
„der  heilige  Schauer,  welcher  den  Zuschauer  bei  dem  Anblick  him- 
„uielaustrebender  Gebirgsmassen,  tiefer  Schlünde  und  darin  toben- 
„der  Gewässer,  tief  beschatteter,  zum  schwermüthigen  Nachdenken 
„einladender  Einöden  u.  s.  f.  ergreift,  ist,  bei  der  Sicherheit, 


*)  A.  a.  O.  § 39.  — *)  Vergl.  oben  No.  267.  — *)  Alig.  Aam.  znr  Expos,  d, 
ästh.  ryf.  UrthuUkra/t, 
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„worin  er  sich  weifs'),  nicht  wirkliche  Furcht,  sondern  nur  ein  Ver- 
„such,  uns  mit  der  Einbildungskraft  darauf  einzulasson,  um  die 
„Macht  ebendesselben  Vermögens  zu  fühlen,  die  dadurch  erregte 
„Bewegung  des  Gemüths  mit  dem  Ruhestande  desselben  zu  verbin- 
„den,  und  so  die  Natur  in  uns  gelbst,  mithin  auch  der  aul'scr  uns... 
„überlegen  zu  sein“.  Allein  die  specifische  Wirkung  des  Erhabe- 
nen entstammt  gerade  aus  der  (wenn  auch  ungefürchteten)  Ueber- 
legenheit  der  Natur  über  die  Partikularität  dos  menschlichen  Daseins. 
Die  allgemeinen  Be.stimmungon  des  Begriffs  sind  ebenfalls  schon 
oben  in  der  Uebcrsicht’)  angeführt,  und  wurde  daraus,  dafs  Kant 
das  Erhabene  nur  auf  die  Natur  beschränkt,  indem  er  es  in  das 
„mathematisch-“  und  „dynamisch-Erhabenc“  unterscheidet,  ein  qua- 
litativ-Erhabenes  aber  leugnet,  der  Schlul's  gezogen,  dals  er  das  Er- 
habene vom  Gebiet  des  Geistes  ausschlieCse.  Allein  auch  in 
dieser  Beziehung  ist  er  nicht  konsequent;  er  wird  vielmehr  durch 
seiucn  spekulativen  Takt  stets  zu  dem  Versuch  getrieben,  durch  Vor- 
klausulirungen  des  abstrakten  Princips  schliefslich  zu  konkreteren 
Bestimmungen  zu  gelangen,  welche,  je  näher  sie  der  Wahrheit  kom- 
men, desto  mehr  ihn  mit  sich  selbst  in  Widerspruch  setzen.  Er 
macht  nämlich  hinsichtlich  des  Gebiets  des  Geistes,  wovon  er  ur- 
sprünglich das  Erhabene  ausschlofs,  einen  Unterschied,  indem  er 
— vermuthlich  in  Erinnerung  an  das  tragische  Pathos  — die 
■ AjFekte  den  Leidenscha/te?i  gegcnüberstellt  Von  den  letzteren  nun 
sagt  er,  sie  können  „niemals  und  in  keinem  Verhältnifs  erhaben 
„genannt  werden“  (als  Beispiel  führt  er  „Hafs“  und  „Rachgier“  an'), 
weil  in  ihr  nicht,  wie  im  Affekt,  die  „Freiheit  des  Gemüths  blos 
„gehemmt,  sondern  aufgehoben  wird“.  Allein  dies  ist  nur  ein  äufser- 
licher  Unterschied.  In  der  Erscheinung  (und  diese  — nämlich  als 
Wirksamkeit  — kann  ja  allein  erhaben  genannt  werden)  fällt  der 
Unterschied  z.  B.  zwischen  Uafs  und  Wuth  fort.  Denn  wo  die 
Leidenschaft  des  Hasses  in  Wirksamkeit  tritt,  wird  sie  als  Wuth 
zur  Erscheinung  kommen  und  nach  Kant's  Unterscheidung  also  er- 
haben sein.  Ja,  man  wird  nicht  fehlgehen,  wenn  man  den  Affekt 
geradezu  als  die  Erscheinung  und  Wirklichkeit  der  Leidenschaft 
auffalst:  Zärtlichkeit  z.  B.  als  den  Ausdruck  der  Liebe,  Zorn  xini 
Wuth  als  den  Ausdruck  und  die  Erscheinung  des  Hasses,  Furcht 
als  die  Wirkung  der  Feigheit,  wenn  man  diese  noch  als  eine  Lei- 
denschaft (näilot)  bezeichnen  darf,  sofern  sie  immerhin  ein  Zustand 


I)  Dieae  Wendung  erinnert  aUrk  an  Burko’a  Erklttmog  de-4  Erhabenen  durch  den 
■»Selbaterbaituugstrieb*  (vergt.  S.  805  und  die  Anm.  dazu).  ~ *)  S.  Ko.  V67. 
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der  Seele  ist.  Der  Unterschied  scheint  also  hinfällig;  denn  die 
Behauptung,  dal's  bei  dem  Aßekt  „die  Freiheit  des  Gcmütlis  nur 
„gehemmt“,  bei  der  Leidemchaft  aber  „aufgehoben“  werde,  wäre 
uur  dann  richtig,  wenn  man  sich  die  Leidenschaft  fortdauernd  in 
TVirksamkeit  denken  könnte,  während  sie  in  der  That  so  lange  nur 
dynamisch  vorhanden  ist,  als  sie  nicht  durch  einen  bestimmten 
Anstois  als  Affekt  hervorbricht.  Dann  aber  ist  gerade  die  „llem- 
„mung“,  die  momentane  Aufhebung  dor  Freiheit  des  Gemüths,  nicht 
der  eigentliche  Inhalt  der  erhabenen  Wirkung,  d.  h.  nicht  diese 
Action  auf  das  Gemüth,  sondern  vielmehr  der  Röckstofs  (Widerstand) 
desselben,  also  die  Reaction  dagegen.  Die  Wirkung  fällt  mithin 
in  der  That  aufserhalb  des  Affekts  selbst,  so  dafs  dieser  nicht  eigent- 
liches Objekt  der  erhabnen  Empfindung  ist.  Dies  fühlt  Kant  auch 
sehr  wohl,  weshalb  es  denn  auch  kein  Widerspruch  ist,  wenn  er 
die  gänzliche  Aßektloingkeit  noch  für  erhabener  erklärt  als  den  Affekt. 
Nur  die  Motive,  aus  denen  er  dies  zu  erklären  sucht,  sind  unrichtig. 
Heftiger  Affekt  und  völlige  unerschütterliche  Apathie  verhalten  sich 
in  dieser  Beziehung  wie  der  Oceau  im  Sturm  und  der  Occan  bei 
Windstille  — beides  ist  erhaben,  aber  aus  verschiedenen  Gründen; 
dort  ist  Bewegung,  hier  die  Ruhe  erhaben  — eine  wesentliche  Be- 
stimmung nicht  nur  für  das  Erhabene,  sondern  für  alles  Schöne. 
Doch  wir  wollen  ihn  selber  hören: 

„Die  Idee  des  Guten  mit  Affekt  heilst  der  Enthmiamm«.  Die-- 
„ser  Gemüthszustand  scheint  erhaben  zu  sein,  dermaafsen,  dafs  man 
„gemeiniglich  vorgiebt,  ohne  ihn  könne  nichts  Grofses  ausgeübt  wer- 
„den.  Nun  ist  aber  jeder  Affekt  blind  . . . denn  er  ist  diejenige 
„Bewegung  des  Gemüths,  welche  es  unvermögend  macht,  freie  Ueber- 
„Icgung  der  Grundsätze  anzustellen,  um  sich  darnach  zu  bestimmen. 
„Also  kann  er  auf  keinerlei  Weise  ein  Wohlgefallen  der  Vernunft 
„verdienen“.  — In  dieser  Auffassung  zeigt  sich  Kaut  einmal  ganz 
als  Rcfloxionsmcnsch ’)  — „AesthetUch  gleichwohl  ist  der  Enthu- 
„siasmus  erhaben,  weil  er  eine  Anspannung  der  Kräfte  durch  Ideen 
„ist,  welche  dem  Gemüthe  einen  Schwung  geben,  dor  weit  mächtiger 
„und  dauernder  wirkt  als  dor  Antrieb  durch  Sinnesvorstellungcn. 
„Aber  (welches  befremdlich  scheint)  selbst  Affoktlosigkoit  (a^a- 
„theia,  phlegma  in  ßgnißcatu  hono)  eines  seinen  unwandelbaren 
„Grundsätzen  nachdrücklich  nachgohondcu  Gemüths  ist, 
„und  zwar  auf  weit  vorzüglichere  Art,  erhaben,  weil  sie ''zugleich 
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')  Interessant  ist  daher  die  Tergleichung  mit  dem  gerade  eDtgegengesetzten  Aas- 
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,das  Wohlgefallen  der  reinen  Vernunft  auf  ihrer  Seite  hat.  Eine 
, dergleichen  Gemüthsart  heilst  allein  edel-,  welcher  Ausdruck  nach- 
^her  auch  auf  Sachen,  z.  B.  ein  Gebäude,  ein  Kleid,  Schreibart, 
„körperlichen  Anstand  und  dergl.  angewandt  wird,  wenn  nicht  so- 
„wohl  Verwunderung  als  Bewunderung  erregt  wird,  welches  ge- 
„schieht,  wenn  Ideen  in  ihrer  Darstellung  unabsichtlich  und  ohne 
„Kunst  zum  ästhetischen  Wohlgefallen  zusammenstimmen“.  — So 
„gern  man  solcher  Auffassung  trotz  ihrer  Einseitigkeit  nun  auch 
zustimmen  möchte,  so  bleibt  doch  die  Möglichkeit  der  Zurückführung 
eines  solchen  ästhetischen  Wohlgefallens  auf  das  Frincip,  wonach 
dem  Erhabenen  die  Qualität  durchaus  abgesprochen  wird,  unerklärt. 

Weiter  unterscheidet  er  nun  Affekte  „von  der  wackeren  Art“ 
und  von  „der  schmelzenden  Art“;  jene,  z.  B.  der  Zorn,  seien 
ästhetisch-erhaben;  diese  (welche  er  hier  nun  auch  als  Rührungen 
bezeichnet)  könne  man  in  muthige  und  zärtliche  unterscheiden.  Ueber 
die  letzteren  ist  er  übrigens  schlimm  zu  sprechen.  Er  meint,  sie 
„taugen  gar  nichts“  und  nennt  den  Hang  dazu  „Empfindcloi“,  die 
er  hart  tadelt.  Er  erwähnt  darunter  auch  „die  falsche  Demuth, 
„welche  in  der  Scibstverachtung,  in  der  winselnden,  erheuchelten 
„Reue  und  einer  blos  leidenden  Gemüthsverfassung  die  Art  setzt, 
„wie  man  allein  dem  höchsten  Wesen  gefällig  werden  könne; 
„diese  vertragen  sich  nicht  einmal  mit  Dem,  was  zur  Schönheit, 
„weit  weniger  aber  noch  mit  Dem,  was  zur  Erhabenheit  der  Ge- 
„müthsart  gezahlt  werden  könnte“.  — Er  schliefst  diese  Erörterung 
mit  dem  Satze:  „Einfalt  (kunstlose  Zweckmälsigkcit)  ist  gleichsam 
„der  Styl  der  Natur  im  Erhabenen,  und  so  auch  der  Sittlichkeit, 
„welche  eine  zweite  (übersinnliche)  Natur  ist...“;  ein  grolses 
Wort,  das  mehr  besagt  als  seine  ganze  metaphysische  Begründung 
des  Erhabenen.  — Der  Begriff  der  Einfalt  und  seine  Verwandschaft 
mit  der  Naivetät  hätte  hier  für  Kant  einen  geschickten  Uebergang 
zum  Komischen  überhaupt,  als  Gegensatz  zum  Erhabenen  abge- 
geben. Allein  wie  das  Erhabene,  schliefst  er  auch  das  Komische  — 
wenn  auch  aus  einem  andefn  Grunde,  nämlich  weil  es  zum  ange- 
nehmen Reiz  gehörte  — vom  Schönen  aus.') 

272.  4)  Die  „Lust  am  Schönen“  ist  dagegen  „weder  eine 
„Lust  des  Genusses“  (wie  beim  Angenehmen)  „noch  einer  gesetzlichen 
„Thätigkeit“  (wie  beim  Guten),  „noch  auch  der  vernünftelnden  Kon- 
„templation  nach  Ideen“  (wie  beim  Erhabenen),  „sondern  der  blofsen 
„Reflexion“’).  Um  die  Möglichkeit  zu  erklären,  dafs  „diese  Lust,. 


*)  Siebe  aoten  Ko.  264.  ~ *)  A.  o.  O.  69. 


„ohne  irgend  einen  Zweck  oder  Grundsatz  zur  Richtschnur  zu  haben“, 
in  nothwendiger  Weise  „die  gemeine  Auffassung  eines  Gegen- 
„standes  durch  die  Einbildungskraft,  als  V'ermögen  der  Anschauung, 
„begleitet“,  so  dals  „jeder  mit  Geschmack  Urtheilende  (wenn  er 
„nur  in  diesem  BewuJstsein  nicht  irrt  und  nicht  die  Materie  für 
„die  Form,  Reiz  für  Schönheit  nimmt),  sein  Wohlgefallen  am  Objekt 
„jedem  Andern  ansinnen  darf“  — nimmt  nun  Kant')  an,  dafs  „der 
„Geschmack  eine  Art  »ennus  communü“'‘)  sei,  den  näher  zu  bestim- 
men, ohne  mit  seinem  Princip  der  Begriff-  also  Gesetzlosigkeit  des 
Geschmacks  in  Konflikt  zu  gerathen,  er  sich  die  allergrofste  Mühe 
giebt,  — Hier  ist  nun  der  Punkt,  wo  Kant  zur  näheren  Bestimmung 
des  Schönen  selbst,  sowohl  in  der  Natur  als  in  der  Kunst,  über- 
geht, indem  er  zuerst  das  empirische’),  sodann  das  intellek- 
tuelle*) Interesse  daran  in  Betracht  zieht. 

b.  Oae  Jnlrrrrfc  am  Sihöncn  in  raipirifihrr  unb  inlcllthtutlltr  i^inridit. 

273.  Es  ist  merkwürdig  zu  beobachten,  wie  Kant  in  dem  Grade, 
■wie  er  sich  dem  konkreten  Inhalt  des  .Schönen  nähert,  genöthigt  ist, 
seine  in  abstrakter  Unantastbarkeit  anfangs  hingestellten  Principien 
zu  beschränken,  ja  zum  Theil  aufzuheben.  So  hier,  indem  er  trotz 
der  rigorosen  Definition,  dafs  „das  Schöne  ohne  alles  Interesse 
„gefalle“,  doch  jetzt  von  einem  Intcremc  redet,  ja  von  einem  dop- 
pelten sogar.  Dieselbe  Ein.schräukung  erfuhr,  wie  wir  sahen,  das 
Moment  der  Begrißloxigki'it.  Er  delinirt  nun  das  Interesse  ganz 
korrekt  als  „die  Lust  an  der  Existenz“  eines  Gegenstandes  und 
bemerkt,  dals,  um  „mit  dem  Wohlgefallen  der  blol'sen  Reflexion 
„über  einen  Gegenstand  noch  eine  Lust  an  der  Existenz  do.sselben 
„verknüpfen  zu  können“,  der  Geschmack  „allcrest  mit  etwas  An- 
„derem  verbunden  vorgestellt  werden“  müsse.  Jedenfalls  kann 
also  doch,  ob  nun  direkt  oder  indirekt,  der  Geschmack,  d.  h.  das 
Wohlgefallen  am  Schönen  mit  Interesse  verbunden  werden.  Dieser 
Widerspruch  ist  nicht  aus  dem  Wege  zu  räumen.  Er  unterscheidet 
nun  ein  empirisches  und  ein  intellektuelles  Interesse  am  Schönen  und 
ergeht  sich  dabei  in  zum  Theil  recht  gesunden  zum  Theil  aber  auch 
sehr  wunderlichen  Betrachtungen.  Wir  können  uns  dabei  fast  gänz- 
lich referirend  verhalten. 

„Empirisch  interossirt  das  Schöne  nur  in  der  Gesellschaft“ 

„Für  sich  würde  ein  verlassener  Mensch  auf  einer  wüsten  Insel 

’)  A.  a.  O,  §.  40.  — *)  Auch  hier  klingt  wieder  die  BeachilfUgung  mit  den  eng- 
Ii$cben  Ae.tthetikern,  namentlich  an  Heid,  durch.  (Vcrgl.  bcs.  8.  294.)  — A.  a.  O. 
|.  41.  — *)  A.  tt.  O.  §.  42. 
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^weder  seine  Hütte,  noch  sich  selbst  aufputzen,  oder  ßlumen  auf- 
„suchen,  noch  weniger  pflanzen,  um  sich  damit  auszuschmflcken"  . . . 
Hier  ist  jedoch  ein  Unterschied  zu  machen.  Was  heifst  ein  ver- 
lassener Menech'^  Meint  Kant  einen  Menschen,  der  früher  in  Gesell- 
schaft gewesen  ist,  also  schon  civilisirte  Bedürfnisse  kennt,  so  möchte 
im  Gegentheil  zu  behaupten  sein,  dafs  die  Lust  am  Schönen  das 
einzige  Mittel  sein  würde,  ihn  für  seine  Einsamkeit  einigormaafsen 
zu  entschädigen.  Grade  solch’  verlassener  Mensch  würde  Blumen 
pflanzen,  Thiere  zähmen,  nicht  etwa  blos  des  Gebrauchs  wegen, 
sondern  um  das  Interesse  seines  Gomüths,  also  auch  das  am  Schö- 
nen, zu  bethätigen  und  das  Bedürfnifs  dafür  zn  befriedigen.  Ein 
Mensch  aber,  der  ursprünglich  verlassen  auf  einer  wüsten  (warum 
auch  gerade  auf  einer  wüsteni)  Insel  lebt,  ohne  je  Gesellschaft  ge- 
kannt zu  haben,  wäre  überhaupt  kein  Mensch,  sondern  ein  Thier, 
Ja,  weniger  als  ein  solches.  — Von  diesem  gesellschaftlichen  Inte- 
resse hält  übrigens  Kant  nicht  viel  und  sagt  auch  nicht  viel  mehr 
darüber,  als  dafs  es  einen  „sehr  zweideutigen  Uebergang  vom  An- 
„genehmen  zum  Guten  abgeben  könne“. 

Das  intellektuelle  Interesse  am  Schönen  dagegen  be- 
trifft den  Menschen  in  seiner  innerlichen  Gemüthslage.  Kant  bemerkt 
(gegen  die  Popularphilosophen),  es  sei  „in  gutmüthiger  Absicht  ge- 
„schchen,  das  Interesse  am  Schönen  für  ein  Zeichen  eines  guten 
„moralischen  Charakters  zu  halten“.  Dem  sei  entgcgenzustellen, 
dafs,  da  „Virtuosen  des  Geschmacks  nicht  allein  oft,  ja  wohl  gar  ge- 
„ wohnlich  eitel,  eigensinnig  und  verderblichen  Leidenschaften  ergeben 
„.seien,  sie  vielleicht  noch  weniger  als  Andere  auf  den  Vorzug  der  An- 
„hänglichkeitan  sittliche  Grundsätze  Anspruch  machen  könnten“.  Durch 
diese  ganz  verständige  Reflexion,  welche  die  Eigenartigkeit  des 
künstlerischen  Genius  und  seine  praktische  Stellung  zum  Leben 
völlig  nach  dem  Maafsstab  pedantischer  Kleinigkeitskrämerei  mlTst, 
zeigt  sich  abermals  Kant  ganz  als  Reflexionsmensch  und  ohnehin 
auf  demselben  Standpunkt  stehend,  den  die  Humanisten  der  Popular- 
philosophie  einnebmen;  ein  neuer  Belag  zu  unsrer  Einordnung  sei- 
ner Acsthetik  in  die  Reflexionsepoche.  Man  kann  aus  seinen  Worten 
von  vorn  herein  vermuthen,  dafs  er  das  intellektuelle  Interesse  am 
Schönen  als  ein  sittliches  lediglich  auf  die  Schönheit  der  unschuldigen 
Natur  beschränken  werde,  ln  der  That  verkennt  er  das  tiefere 
ethische  (nicht  moralische)  Element  des  Schönen  so  sehr,  dafs  er 
erklärt,  „das  Gefühl  für  das  Schöne  sei  nicht  allein  vom  moralischen 
„Gefühl  spccifisch  verschieden“  — dies  kann  man  zugeben  — »son- 
„dern  das  Interesse,  welches  wir  damit  verbinden  können,  sei  auch 
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,mit  dem  moralischen  schwer,  keineswegs  aber  durch  innere 
, Affinität  vereinbar“.  — Er  räumt  ein,  „dafs  das  Interesse  am 
„Schönen  der  Kunst  (wozu  auch  der  künstliche  Gebrauch  der  Natur- 
„schönheiten  zum  Putze,  mithin  zur  Eitelkeit,  zu  rechnen)  gar  kei- 
„nen  Beweis  einer  dem  Moraliscbguten  anhänglichen,  oder  auch  nur 
„dazu  geneigten  Denkungsart  abgebe“.  — Dagegen  „behauptet“ 
er,  „dal's  ein  unmittelbares  Interesse  an  der  Schönheit  der  Natur 
„zu  nehmen  (nicht  blos  Geschmack  zu  haben,  um  sie  zu  beurtheilen), 
jederzeit  ein  Kennzeichen  einer  guten  Seele  sei“.  Aber  auch  hier 
sieht  sich  sein  Rigorismus  veranlafst,  dieses  unschuldige  und  gut- 
müthige  Interesse  auf  „die  schönen  Formen  der  Natur“  zu  be- 
schränken, „die  Reize  dagegen“  (also  z.  B.  da.s  Grün  der  Wiesen, 
das  Duften  des  Heus,  das  Murmeln  des  Baches,  die  Farbenpracht 
der  Blüthen),  „welche  sie  so  reichlich  auch  mit  jenen“  (Formen) 
„zu  verbinden  pflegt,  bei  Seite  zu  lassen,  weil  das  Interesse  daran 
„zwar  auch  unmittelbar,  aber  doch  empirisch  ist“.  — 

274..  Er  findet  es  nun  „merkwürdig,  dal’s,  wenn  man  den 
„Liebhaber  (der  Natur)  hintergangen  und  künstliche  Blumen  in  die 
„Erde  gesteckt  oder  künstliche  Vögel  auf  Zweige  von  Bäumen  ge- 
„setzt  hätte,  und  er  den  Betrug  darauf  entdeckte,  das  unmittelbare 
„Interesse,  welches  er  vorher  daran  nahm,  alsbald  verschwinden 
„würde“.  An  einer  andern  Stelle  führt  er  den  „Schlag  der  Nachti- 
„gall  an,  der  künstlich  von  Jemandem  hinter  einem  Busch  versteckt 
„nachgeahmt“  würde.  Statt  aber  gerade  hierin  den  Beweis  zu  fin- 
den, dal's  es  nicht  die  Form  allein  ist,  wodurch  die  Natur  schön 
ist,  sondern  dals  es  gerade  jene  verpönten  Reize  sind,  welche  zu- 
''  sammen  den  Ausdruck  der  Lebendigkeit  der  Natur  ausmachen 
und  dadurch  Interesse  erwecken,  weshalb  denn,  sobald  das  Be- 
wufstsein  dieser  Lebendigkeit  verschwindet,  auch  das 
Interesse  daran  aufhört:  schliefst  Kant  hieraus  auf  einen  „Vorzug 
„der  Naturschönheit  vor  der  Kunstschönheit“ ! Nirgends  liegt  der 
Widerspruch,  in  den  er  mit  sich  selbst  geräth,  so  klar  am  Tage 
wie  hier.  Denn  er  sagt:  „Wenngleich  die  Natur-  durch  die  Kunst- 
„schönheit  der  Form  nach  sogar  übertroffeu  würde“,  so  „stimme 
„doch  der  Vorzug  der  Naturschünheit  vor  der  Kunstschönheit  mit 
„der  geläuterten  und  gründlichen  Denkungsart  aller  Menschen  über- 
„ein,  die  ihr  sittliches  Gefühl  kultivirt  haben“.  Wenn  aber  die 
Form  allein  es  ist,  was  ein  reines  Interesse  hervorruft,  so  ist  nicht 
begreiflich,  wie  die  Kunst,  wenn  sie  diese  Form  sogar  vollkomraner 
dar.stclit  als  die  Natur,  ein  geringeres  Interesse  erregen  könne.  Wenn 
jedoch  jenes  höhere  Interesse  der  Naturschönheit,  trotz  der  unvoll- 
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kommeneren  Form,  in  anderen  Momenten,  die  als  blol'se  Reize  be- 
zeichnet werden,  begründet  ist,  so  ist  es  also  nicht  wahr,  dafs  diese 
Reize  in  sittlicher  Beziehung  der  Form  untergeordnet  sind.  Allein 
der  Grund  dieses  Widerspruchs  liegt  vielmehr  in  einem  ganz  andern 
Punkte,  nämlich  darin,  dafs  Kant,  da  er  die  Lebendigkeit  der  Natur 
als  Vorzug  gegen  die  Kunst  betrachtet,  diese  letztere  vom  blofsen 
Gesichtspunkt  der  künstlichen  (nicht  künstlerischen)  Nachahmung 
der  Natur  aafTafst.  Das  Kunststück  freilich  (wie  das  Automat  oder 
die  Nachahmung  des  Nachtigallenschlages)  steht,  da  es  lediglich 
auf  Täuschung  beruht  und  auf  Naturillusion  abzielt  und  weil  ihm 
als  leblosem  Mechanismus  die  wesentliche  Bestimmung  abgeht,  or- 
ganischer Ausdruck  eines  seelenhaften  Inneren  zu  sein,  gegen  die 
Natur  im  Nacbtheil.  Und  insofern  hat  Kant  allerdings  Rocht,  wenn 
er  das  Interesse  an  der  lebendigen  Naturschönbeit  für  ein  kulti- 
virteres  hält  als  die  bloise  Bewunderung  des  mechanischen  Kunst- 
stücks. Indem  er  aber  zwischen  dem  Produkt  der  Künstelei  und 
dem  Kunstwerk  nicht  unterscheidet,  sondern  ganz  abstrakt  Natur- 
schönheit und  Kun.stschönheit  gegenüberstellt,  so  erhält  die 
ganze  Darstellung  einen  durchaus  schiefen  Sinn.  Auf  dieser  falschen 
Grundlage  ergeht  er  sich  nun  in  weiteren  Reflexionen,  bis  er  denn 
endlich  auch  auf  jenen  Unterschied  kommt,  der  vorhin  als  der  zwi- 
schen dem  Kunststück  und  dem  Kunstwerk  bezeichnet  wurde- 
Aber  da  er  beide,  so  grundverschiedene  Arten  zur  Kunst  und  zwar 
zur  „schönen  Kunst“,  rechnet,  so  darf  es  uns  nicht  Wunder  nehmen, 
wenn  er  die  zweite,  d.  h.  die  eigentliche  Kunst  nicht  gerade  viel 
höher  stellt  als  die  blofse  Kunstfertigkeit. 

c.  Vntntrd)i(ii  brr  nalurrd)änl|rit  unb  Cunflfdiänlirit. 

275.  Von  dem  Gedanken  ausgehend,  dafs  „das  Wohlgefallen 
nOU  der  schönen  Kunst  im  reinen  Geschmacksurtheil  nicht  ebenso 
„mit  einem  unmittelbaren  Interesse  verbunden  sei  als  das  an  der 
„schönen  Natur“  — ein  Satz,  der  ein  wesentliches  Moment  der 
Kant'scben  Kunstanschauung  überhaupt  bildet  — unterscheidet  er 
also  zwei  Arten  der  „schönen  Kunst“,  indem  er  sagt,  sie  sei  „ent- 
„weder  eine  solche  Nachahmung  der  Natur,  die  bis  zur  Täuschung 
„geht  und  dann  thue  sie  die  Wirkung  als  (dafür  gehaltene)  Natur- 
„whönheit“  (was  beiläufig  nicht  wahr  ist,  da  z.  B.  eine  Wachspuppe 
gerade  durch  die  beabsichtigte  Naturillusion  und  im  direkten  Ver- 
hältnil's  zu  dem  Grade  der  Erreichung  derselben  eine  mehr  ge- 
spenstige als  naturschöne,  am  allerwenigsten  aber  eine  künstlerische 
^Virkuug  macht),  „oder  sie  sei  eine  absichtlich  auf  unser  Wohlgefallen 
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„sichtbarlich  gerichtete  Kunst“  — hier  haben  wir  also  die  eigent- 
liche Definition  des  specifischen  Begriffs  der  Kunst  zu  erwarten  — : 
„alsdann  aber  würde  das  Wohlgefallen  an  diesem  Produkt  zwar 
„unmittelbar  durch  Geschmack  stattfinden,  aber  kein  anderes  als 
„mittelbares  Interesse  an  der  zum  Grunde  Hegenden  Ursache, 
„nämlich  einer  Kunst,  welche  nur  durch  ihren  Zweck“  (nämlich 
Gefallen  zu  erregen),  niemals  aber  an  sich  selbst  interessiren 
„kann“.  — Diese  die  Kunst  zu  einem  blolsen  Spiel  herabsetzende 
Ansicht  findet  sich  übrigens  bereits  früher  bei  ihm  (§  14)  deutlich 
ausgesprochen.  Er  sagt  dort:  »Alle  Form  der  Gegenstände  der 
„Sinne  (der  äufseren  sowohl,  als  mittelbar  des  inneren)  ist  entweder 
„Gestalt  oder  Spiel;  im  letztem  Falle  entweder  Spiel  der  Gestalten 
„(im  Raum:  die  Mimik  und  der  Tanz),  oder  blofses  Spiel  der 
„Empfindungen  (in  der  Zeit)“.  Dies  würde  auf  Musik  und  Poesie') 
passen.  Die  Gestalt  hatte  er,  wie  früher  bemerkt,  schon  vorher  für 
die  Malerei,  Bildhauerkunst,  Baukunst  und  schöne  Garten- 
kunst in  Ansprach  genommen'). 

Aber,  um  gerecht  zu  sein:  trotz  der  am  Tage  liegenden  Be- 
schränktheit der  ästhetischen  Anschauung,  welche  sich  hierin  ans- 
spricht, liegt  ohne  Zweifel  in  diesem  Unterschied  zwischen  Gestalt 
und  Spiel  die  tiefere  Ahnung,  dafs  der  wahre  Eintheilungsgrund 
der  Künste  sich  auf  den  Gegensatz  zwischen  Ruhe  und 
Bewegung  gründet.  Form  ist  das  ganz  Allgemeine;  als  in  sich 
ruhende  gehört  sie  natürlich  dem  Raum  an,  als  bewegte  der  Zeit. 
So  ist  zwar  der  Unterschied  zwischen  Gestalt  und  Spiel  nicht  er- 
schöpfend, denn  die  Gestalt  findet  sich  (auch  bei  Kaut,  sofern  er 
vom  »Spiel  der  Gestalten“  spricht)  auf  beiden  Seiten;  aber  das  Ge- 
fühl, das  ihn  zu  dieser  Unterscheidung  treibt,  ist  doch  ein  im  Grunde 
richtiges.  Aber,  befangen  in  der  beschränkten  Vorstellung  von  der 
Kunst  als  entweder  auf  Täuschung  abzielender  Naturnachahmung 
oder  als  an  sich  zwecklosem  Spiel  für  das  blofse  Gefallen  darsm, 
läfst  er  diese  tiefere  Ahnung  fsdlen  und  beharrt  — wenigstens  hier 
— auf  der  Unterordnung  der  Kunstschönheit  unter  die  Naturschönheit 
hinsichtlieh  des  sittlichen  Interesses.  Später  jedoch  fafst  er  den 
Begriff  der  Kunst  und  damit  auch  den  des  Gegensatzes  von  Kunst- 
schönheit und  Naturschönheit  tiefer*). 

276.  Die  Naturschönheit  gewinnt  nun  bei  Kant,  trotzdem 
dafs  die  Reize  früher  von  ihm  als  ein  das  Interesse  an  der  Form, 
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welches  allein  ästhetisch  sei,  verunreinigendes  Element  abgeschieden 
wurden,  grade  durch  sie  einen  höheren  Werth;  denn  er  sagt:  „Die 
„Reize  der  schönen  Natur,  welche  so  häufig  mit  der  schönen  Form 
„gleichsam  zusammonscbmelzend  angetrolTen  werden,  sind  entweder 
„zu  den  Modifikationen  des  Lichts  (in  der  Farbengebung)  oder  des 
„Schalles  (in  Tönen)  gehörig.  Denn  diese  sind  die  einzigen  Em- 
„pfindungen,  welche  nicht  blos  Sinnengefühl,  sondern  auch  Reflexion 
„über  die  Form  dieser  Modifikation  der  Sinne  verstauen  und  so 
„gleichsam  eine  Sprache,  die  die  Natur  zu  uns  führt,  und  die  einen 
„höheren  Sinn  zu  haben  scheint,  in  sich  enthalten.  So  scheint  die 
„weilse  Farbe  der  Lilie  das  Gemüth  zu  Ideen  der  Unschuld  und 
„nach  der  Ordnung  der  sieben  Farben“  — Göthe’s  Farbenlehre  war 
damals  noch  nicht  bekannt  — „von  der  rothen  an  bis  zur  violetten 
„1)  zur  Idee  der  Erhabenheit,  2)  der  Künheit,  3)  der  Freimüthig- 
„keit,  4)  der  Freundlichkeit,  5)  der  Bescheidenheit,  6)  der  Stand- 
„haftigkeit,  7)  der  Zärtlichkeit  zu  stimmen.  Der  Gesang  der  Vögel 
„verkündigt  Fröhlichkeit  und  Zufriedenheit  mit  seiner  (?)  Existenz. 
„Wenigstens  so  deuten  wir  die  Natur  aus,  es  mag  dergleichen  ihre 
„Absicht  sein  oder  nicht.  Aber  dieses  Interesse,  welches  wir  hier 
„an  der  Schönheit  nehmen,  bedarf  durchaus,  dafs  es  Schönheit  der 
„Natur  sei,  und  es  verschwindet  ganz,  sobald  man  bemerkt,  man 
„sei  getäuscht,  und  es  sei  nur  Kunst . . .“  und  dann  kommt  das 
Beispiel  von  dem  nachgeahmten  Nachtigallenschlag. 

B.  DIE  KUNST  UND  DIE  KÜNSTE. 

277.  Aus  dem  Obigen  geht  schon  deutlich  hervor,  zu  welchen 
konkreten  Bestimmungen  Kant  in  Bezug  auf  die  Bestimmungen  der 
praktischen  Aesthetik  gelangen  muis.  Dennoch  ist  auch  hier  zu 
bemerken,  dafs  — im  Unterschiede  von  den  meisten  neueren  Aes- 
thetikern  — die  Früchte  seines  Philosophirens  besser  sind,  als  der 
Stamm,  den  er  pflanzte,  hoffen  liefs.  Der  Grund  davon  ist  der, 
dafs  diese  Früchte  zwar  auf  diesem  Stamm  gewachsen  sind,  aber 
die  Zweige,  an  denen  sie  hängen,  von  ihm  erst  nach  und  nach  ihm 
inokulirt  wurden.  Es  ist  auch  hier  wieder  sein  richtiger  gesunder 
Sinn,  der  aus  dem  Kampfe  gegen  den  abstrakten  Schematismus 
schliei’slich  siegreich  hervorgeht  und  ihn  — zu  seinem  eignen  Besten 
— zur  Untreue  gegen  sein  eignes  Princip  verführt.  — Er  spricht 
zuerst  „von  der  Kunst  überhaupt“,  sodann  „von  der  schönen  Kunst“, 
welche  er  in  ihrem  Yerhältnifs  zur  Natur  und  zum  producirenden 
Geist  bestimmt,  behandelt  dann  „das  Genie“  und  macht  schliefslich 
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einen  Versuch  *ur  „Eintheilung  der  schönen  Künste“,  die  er  dann 
auch  nach  ihrem  ästhetischen  Werthe  abschätzt.  Dies  ist  im  All- 
gemeinen der  Gang  dieser  Äbtheilung  seiner  Aesthetik. 

a.  tOefrn  brr  flunCt  übrrboupt  unb  als  fdjb'nrr  fiunft;  bas  Cmir. 

278.  Kant  unterscheidet’)  die  Kunst  zunächst  als  „Thun“  von 
der  Natur  als  „Handeln“,  die  Produkte  beider  als  „Werk“  und 
„Wirkung“,  von  der  Wissenschaft  als  „Geschicklichkeit,  sodann 
als  „Technik“  von  der  Theorie,  endlich  von  Handwerk  als 
„freie“  gegen  Lohnkunst.  Die  freie  Kunst  unterscheidet  er  dann 
weiter  in  ynechanüche  und  äathctisch^,  welche  letztere  „das  Gefühl 
„der  Lust  zur  unmittelbaren  Absicht  habe;  die  ästhetische  wie- 
„der  in  angenehme  und  schöne  Kunst“.  Die  angenehme  bezweckt, 
dafs  die  Lust  die  Vorstellungen  als  blofse  Empfiudungen  begleite, 
während  in  der  zweiten  die  Lust  dieselben  als  Erken ntnilsarten  be- 
gleiten soll;  d.  h.  jene  gehört  den  niederen  Sinnen  an  und  geht  auf 
Genufs,  diese  den  beiden  höheren  und  bezweckt  blos  Wohlgefallen. 
Hiemit  ist  denn  der  Begriff  der  schönen  Kunst  fest  bestimmt  und 
abgegrenzt  — 

Hinsichtlich  des  Verhältnisses  des  Kunstwerks  zum  Naturwerk  sagt 
Kant  sehr  richtig,  dafs  man  „an  einem  Produkt  der  schönen  Kunst  sich 
„bewufst  werden  müsse,  dafs  es  Kunst  sei  und  nicht  Natur“  — womit 
denn  schon  die  auf  blofse  Naturillusion  abzielendc  Nachahmung  der  Na- 
tur ausgeschieden  ist;  „doch“  — setzt  er  oben  so  richtig  hinzu  — „mufs 
„die  Zweckmäfsigkeit  in  der  Form  desselben  von  allem  Zwange  will- 
„kürlicher  Regeln  so  frei  scheinen,  als  ob  es  ein  Produkt  der  blofsen 
„Natur  sei“,  d.  h.  es  mufs  den  Eindruck  freien  Schaffens  oder,  wie 
er  sagt,  einer  „Freiheit  im  Spiele“  machen;  und  hierauf  beruhe  die 
besondere  Ijust  an  demselben.  Solch  Gepräge  freien  Schaffens  aber 
ist  das  W'erk  des  Genies,  das  in  dieser  Beziehung  also  gleichsam 
nach  einem  Naturgesetz  handelt;  was  Kant  so  ausdrückt:  „Genie 
„ist  die  angoborne  Gemüthsanlage  (ingenium),  durch  welche  die  Natur 
„der  Kunst  die  Regel  giebt“.  Hier  kommt  ihm  nun  die  Aus- 
schliefsung  des  Begriffs  sehr  zu  Statten.  Denn  sowie  diese  als 
Naturgabe  wirkende  Regel  als  begriffsmäfsiges  Gesetz  und  die 
Thätigkeit  des  Genies  als  bewufstes  Thun  nach  diesem  Gesetz  ge- 
fafst  wird,  hört  das  Genie  sofort  auf,  schöpferische  Kraft  zu  sein, 
uro  sich  in  berechnende  Reflexion  zu  verwandeln.  Er  läfst  sich 
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diese  Gelegenheit  denn  auch  nicht  entgehen,  um  dies  hervorzuhehen, 
und  schlielst  daraus,  dafs  da  einerseits  ,die  schöne  Kunst  sich  nicht 
„selbst  die  Regel  ausdenken  könne,  nach  der  sie  ihr  Produkt  za 
„Stande  bringen  soll“,  andrerseits  „gleichwohl  ohne  vorhergehende 
„Regel  ein  Produkt  niemals  Kunst  heifsen  kann,  die  Natur  im 
„Subjekte  (und  durch  die  Stimmung  der  Vermögen  desselben)  der 
„Kunst  die  Regel  geben  müsse,  d.  i.  die  schöne  Kunst  nur  als 
„Produkt  des  Genies  möglich“  sei. 

279.  In  dem  Genie  zeigt  nun  Kant  verschiedene  Momente'), 
die  08  bedingen:  1)  es  sei  „nicht  Geschicklichkeitsanlage  zu  Dem, 
„was  nach  einer  Kegel  gelernt  werden  könne,  sondern  ein  origi- 
„nales  Talent“,  was  aus  einer  inneren  Regel  producire;  2)  es 
müsse,  „da  es  auch  originalen  Unsinn  gebe,  exemplarisch  sein, 
„d.  h.  was  es  schaffe,  müsse  selbst  für  Andere  als  Richtschnur 
„dienen“;  3)  es  „gebe,  da  es  kein  Bewurstsein  über  das  Wie  seines 
„Schaffens  habe,  als  Natur  die  Regel“;  4)  „die  Natur  schreibe  durch 
„das  Genie  nicht  der  Wissenschaft,  sondern  der  Kunst  die  Regel 
„vor,  und  auch  dieses  nur,  insofern  diese  schöne  Kunst  sein  soll.“ 

— Soweit  wäre  die  Sache  so  ziemlich  in  Ordnung,  aber  indem  er 
auch  diesen  Gegensatz,  nämlich  das  Schaffen  des  Genies  und  des 
Nachahmungsgeistes,  abstrakt  fafst,  geräth  er  in  wunderliche  Be- 
hauptungen hinein,  z.  B.  dafs  „im  Wissenschaftlichen  der  gröfste 
„Erfinder“  (er  führt  Newton  als  Beispiel  gegen  Wieland  an)  „vom 
„mühseligsten  Nachahmer  und  Lehrling  nur  dem  Grade  nach  ver- 
„schieden“  sei,  so  dafs  demnach  Aristoteles,  Winckelmann,  Kant 
selbst,  Hegel  u.  s.  f.  keine  Genie's  gewesen  wären.  — Weiter  unter- 
scheidet er  dann  sehr  richtig  die  künstlerische,  l^achahmung  von 
dem  blofsen  Nachmachen,  aber  zunächst  nicht  in  Bezug  auf  die 
Natur,  sondern  in  Betreff  des  Kunstlemens  auf  Grund  der  vom  Ge- 
nie geschaffenen  Muster.  Diese  Reflexion  führt  ihn  hier  noch  ein- 
mal auf  den  „Unterschied  zwischen  Naturschönheit  und  Kunstschön- 
„heit’)“,  den  er  jetzt  aber  viel  tiefer  fafst,  der  Art,  dafs  er  nunmehr 

— un  vollen  Widerspruch  mit  seiner  früheren  Ansicht  — „die  Vor- 
„züglichkeit  der  schönen  Kunst  gegen  die  Natur“  hervorhebt. 

280.  Er  geht  dabei  von  dem  Satze  aus,  dafs  „eine  Natur- 
„schönheit  ein  schönes  Ding,  die  Kunstschönheit  da- 
„gegen  eine  schöne  Vorstellung  von  einem  Dinge“  sei. 
Dies  ist  eine  wichtige  Bestimmnng,  sofern  damit  ausgesprochen  ist, 
dafs  das  Objekt  der  Kunstdarstellung  keineswegs  naturschön  zu  sein 
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brauche;  denn  er  sagt  nicht  „eine  Vorstellung  von  einem  schönen 
,J)inge‘‘,  sondern  eine  schöne  Vorstellung  von  einem  Dinge  schlecht- 
hin. Aber  er  läfst  auch  keinen  Zweifel  darüber,  dafs  dies  sein» 
wahre  Ansicht  ist,  indem  er  erklärt,  dafs  „die  schöne  Kunst  darin 
„eben  ihre  Vortrefflichkeit  zeige,  dafs  sie  Dinge,  die  in  der  Natur 
„häfslich  oder  mifsfällig  sein  würden,  schön  beschreibt“. 
Er  führt  als  Beispiel  „die  Furien,  Krankheiten,  Verwüstungen  im 
„Kriege  und  dergl.“  an,  welche  „als  Schädlichkeiten  sehr  schön  be- 
„schrieben,  ja  sogar  im  Gemälde  vorgestellt  werden  können“,  und 
setzt  hinzu:  es  sei  „nur  eine  Art  von  Häfslichkeit,  die  nicht 
„der  Natur  gemäfs  dargestellt  werden  könne,  ohne  alles  ästhetische 
„Wohlgefallen  und  mithin  die  Kunstschönheit  zu  Grunde  zu  richten, 
„nämlich  diejenige,  weiche  Ekel  erwecke“.  Diese  Bestimmung 
des  „Kunstschönen“  als  schöner  Vorstellung  aller  Wi rkli ch- 
keit,  mit  Ausnahme  der  ekelerregenden,  ist  einer  der  glänzendsten 
Lichtpunkte  der  Kant’schen  Aesthetik.  Es  ist  zwar  nicht,  da  daa 
Moment  des  Charakteristischen  fehlt,  der  volle  Begriff  der  Kunst- 
schüuhcit  darin  ausgesprochen,  sondern  nur  die  formale  Seite  des- 
selben, allein  diese  dafür  auch  in  desto  entschiedenerer  Weise.  Dafa 
das  EkclciTcgende  auszuscblielsen  sei,  motivirt  dann  Kant  sehr  gut 
durch  die  Bemerkung,  es  erinnere  Ln  negativer  Weise  an  den  Ge- 
nu fs  und  daa  zum  Genüsse  Einladende  und  bringe  daher  die  Sache 
selbst  statt  der  schönen  Vorstellung  derselben  in’s  Spiel. 

Die  weiteren  Erörterungen  Kant’s  über  die  verschiedenen  „Ver- 
„mögen  des  Gemüths,  welche  das  Genie  ausmachen“,  nämlich  Ein- 
bildungskraft und  Verstand,  sowie  über  das  Ziel  und  die  Form  dea 
künstlerischen  Producirens,  ferner  über  die  Gegensätze  hiezu,  na- 
mentlich das  „Manicriren“,  können  wir  übergehen.  Sie  enthalten 
viel  Richtiges,  aber  ohne  dom  bereits  entwickelten  Begriff  neue  Sei- 
ten abzugewinnen;  nicht  minder  können  wir  den  § 50,  worin  er  von 
dem  „Verhältnifs  des  Genies,  als  Princips  der  Originalität,  zum 
,fGi’schmack,  als  Princip  schönen  Maafses,  welcher  das  Genie  in 
„Zucht  zu  halten  habe“,  spricht,  auf  sich  beruhen  lassen.  Wichti- 
ger sind  uns  die  folgenden  §§,  worin  er  seine  praktische  Theorie 
der  Künste  entwickelt,  indem  er  zunächst  eine  Eintheilung  dersel- 
ben, wenn  auch  nur  versuchsweise,  aufstellt. 

b.  6intl)rilung  brr  AUnfIc  unb  tDrrllibtrtimiimng  brrrdbrn. 

281.  Kant  geht  hier  nochmals  auf  den  Begriff  der  Schönheit 
und  deren  Unterscheidung  in  Natur-  und  Kunstschönheit  ein,  um 
diese  abermals  schärfer  und  konkreter  zu  fassen.  Er  definirt  näm- 
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lieh  hier  Schönh^t  überhaupt  als  Ausdruck  ästhetischer 

^Ideen“;  „nur  dafs  in  der  schönen  Kunst  diese  Idee  durch  einen 
„BegriiT  vom  Objekt  veranlafst  werden  mufs,  während  in  der  Schö- 
nnen Natur  die  blolso  Reflexion  über  eine  gegebene  Anschauung  ohne 
nBegrifT  von  Dem,  was  der  Gegenstand  sein  soll . . hinreichend  ist“  ’). 
Allein  in  der  schönen  Kunst  ist  in  dem  Sinne  wie  in  der  Natur 
gar  kein  Objekt  vorhanden,  denn  der  Stein,  die  Leinwand  u.  s.  f., 
woraus  das  Kunstwerk  besteht,  gehört  nicht  zu  seinem  Wesen,  wäh- 
rend beim  Naturobjekt  der  ganze  Organismus  bis  in  die  kleinsten 
Atome  zum  Wesen  derselben,  d.  h.  zum  formalen  Lebensprincip  ge- 
hört. Wie  dem  aber  auch  sein  mag,  Kant  gründet  seine  Einthei- 
lung  der  schönen  Künste  auf  die  Analogie  des  Aufdrucks,  indem  er 
dieses  Wort  im  eigentlichen  Sinne  als  Ausdrückung  von  Ideen  (beim 
Sprechen)  fafst,  jedoch  (in  einer  Anmerkung)  hinzusetzt,  der  Leser 
solle  diesen  „Entwurf  einer  möglichen  Eintheilung  der  schönen 
„Künste  nicht  als  beabsichtigte  Theorie,  sondern  nur  als  einen  von 
„den  mancherlei  Versuchen,  die  man  anstellen  könne,  bcurthei- 
„len“.  Damit  verzichtet  er  von  vornherein  für  seine  Eintheilung 
auf  den  Anspruch  begrifflicher  Nothwendigkeit,  ja  er  ist  sich  der 
Mifslichkeit  derselben  so  bewufst,  dafs  er  später  noch  einmal  daran 
zu  erinnern  für  nöthig  hält.  Der  Ausdruck  beim  Sprechen  „besteht 
„nun  in  dem  Worte  (Artikulation),  der  Geberdung  (Gestiku- 
„lation)  und  dem  Tone  (Modulation)“,  welche  Momente  den  Elemen- 
ten des  Gedankens , der  Anschauung  und  der  Empfindung  entspre- 
chen. Hienach  „giebt  es  also  nur  dreierlei  Arten  schöner  Künste: 
„die  redende,  die  bildende  und  die  Kunst  des  Spiels  der 
„Empfin-dungen“. 

Zur  ersteren  Art  zählt  er  die  Beredsamkeit  und  Dicht- 
kunst, die  er  ganz  sinnig  so  unterscheidet,  dafs  jene  „ein  Geschäft 
„des  Verstandes  als  ein  freies  Spiel  der  Einbildungskraft“,  diese  „ein 
„freies  Spiel  der  Einbildungskraft  als  ein  Geschäft  des  Verstandes  be- 
„treibe“.  Er  sagt:  „Der  Redner  kündigt  ein  Geschäft  an  und  führt  cs 
„so  aus,  als  ob  es  blos  ein  Spiel  mit  Ideen  sei,  um  den  Zuschauer  zu 
„unterhalten,  der  Dichter  kündigt  blos  ein  unterhaltendes  Spiel  mit 
„Ideen  an,  und  es  kommt  doch  soviel  für  den  Verstand  heraus,  als 

*)  Wenn  man  bedenkt,  dafs  Kant  die  xweit«  Auflage  seiner  Kritik  der  Urtkeilt- 
kraft  selbst  revidirt  hat,  wovon  sich  zahlreiche  Spuren  in  den  Veränderungen  einiger 
Ausdrücke  und  Satzstellungen  finden,  so  kann  es  eigentlich  auffalleo,  dafs  er  nicht  das 
Ganze  umgearbeitet  hat,  da  die  Widersprüche  zu  ofien  am  Tage  liegen.  Es  ist  dies  nur 
daraus  za  erklären,  dafs  er  einsah,  wie  er  die  ganze  Grundlage  und  diese  vrurzelt 
io  seinem  System  selbst  — hätte  ändern  müssen,  wenn  er  einen  solchen  Versuch  hätte 
machen  wollen. 
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^ob  er  blos  dessen  Geschäft  zu  betreiben  die  Absicht  gehabt  habe“. 
— Zu  den  bildenden  Künsten  rechnet  er  die  Plastik  und  Male- 
rei; jene  gehe  auf  „Sinnenwahrheit“,  diese  auf  „Sinnenschönbeit“ ; 
weiter  unterscheideft  er  aber  die  Plastik  in  Bildhauerkunst  und 
Baukunst,  wovon  die  erstere  wirklich  in  der  Natur  existirend« 
Dinge,  die  zweite  solche,  die  nur  durch  Kunst  existiren,  darstelle. 
Ebenso  zerfällt  die  Malerei  in  die  eigentliche  Malerei,  als 
schöne  Schilderung  der  Natur,  und  die  Lustgärtnerei,  die  in  der 
schönen  Zusammenstellung  ihrer  Produkte  besteht.  Im  „weiteren 
Sinne“  will  er  dann  noch  „die  Verzierung  der  Zimmer  mit  Tapeten, 
„schönes  Ammoublement“  u.  s.  f.,  sofern  solche  Dekoration  einen 
malerischen  Gesammteindruck  hervorbringt,  zur  Malerei  zählen.  — 
„Die  Kunst  des  schönen  Spiels  der  Empfindungen  umfafst 
„die  Musik  und  die  Farben ku ns t“.  Was  er  unter  letzterer  ver- 
steht, sagt  er  jedoch  nicht,  denn  die  Parallele  von  Tonleiter  und  Far- 
benleiter klärt  die  Sache  wenig  auf.  Dafs  er  eine  Farbenkunet  noch 
von  der  Malerei  unterscheidet,  ist  leichter  zu  erklären,  sofern  er 
nämlich  bei  letzterer  überhaupt  nur  die  Komposition  als  Formenge- 
staltung  im  Auge  hat. 

282.  Dennoch  kann  es  auffallen,  dafs  er  bei  dem  schönen 
Spiel  der  Empfindungen  nicht,  auf  Grund  eines  ähnlichen  Prin- 
cips  wie  bei  der  Unterscheidung  der  Malerei  von  der  Lustgärtnerei, 
an  den  Gegensatz  von  Musik  und  Tanzkunst  denkt,  denen  bei- 
den das  Moment  des  Rythmus  zu  Grunde  liegt,  nur  dafs  bei  der 
Tanzkunst  die  Gestalt  selbst  (wie  bei  der  Lustgärtnerei  die  Natur- 
produkte) zur  Darstellung  rythmischer  Bewegung  verwandt  wird, 
während  bei  dar  Musik  der  Rythmus  als  reine  Bewegung  im  Ton 
erscheint.  Zwar  spricht  er  im  folgenden  §,  wo  er  von  der  „Verbin- 
„dung  der  schönen  Künste  in  einem  und  demselben  Produkte“  han- 
delt, vom  Tam,  indem  er  bemerkt,  dafs  wie  „im  Schauspiel  die 
„Beredsamkeit  mit  einer  malcri.schen(?)  Darstellung  ihrer  Subjekte“, 
und  „in  der  Oper  die  Poesie  mit  Musik  und  Malerei“,  so  „das  Spiel 
„der  Empfindungen  in  einer  Musik  mit  dem  Spiel  der  Gestalten  im 
„Tanz  verbunden  werden  könne“;  allein  um  so  befremdlicher  ist 
bei  der  Rintheilung  der  Künste  diese  Substituirung  des  Tanzes  durch 
eine  „Farbenkunst“,  von  welcher  man  sich  eigentlich  gar  keinen 
rechten  Begriff  machen  kann.  Dafs  er  den  Tanz  exkludirt,  daran 
ist  übrigens  nicht  das  Schema  schuld,  sondern  lediglich  seine  falsche 
Definition,  sofern  er  ihn,  Objekt  mit  Mittel  verwech.selnd,  statt  durch 
„Spiel  der  Empfindungen  mittelst  der  bewegten  Gestalt“  definirt  als 
„Spiel  der  Gestalten“.  Ebenso  gut  könnte  er  die  Musik  als  „Spiel 
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der  Töne“  statt  — wie  richtig  von  ihm  geschieht  — als  „Spiel  der 
„Empfindungen  mittels  der  Töne“  dehniren.  — AniTallen  mufs  es 
ferner,  dals  Kant,  der  anfangs  mit  einer  gewissen  Strenge  jede  Be- 
ziehung der  Künste  auf  sittliche  Ideen  leugnet’),  diesen  § mit  der 
Bemerkung  schliefst,  dafs  „wenn  die  schönen  Künste  nicht,  nahe 
„oder  fern,  mit  moralischen  Ideen  in  Verbindung  gebracht  worden, 
„die  allein  ein  selbstständiges  Wohlgefallen  bei  sich  führen, 
„ihr  endliches  Schicksal  sein  mufs,  das  Gemüth,  durch  das  Rewufst- 
„sein  seiner  im  Urtheil  der  Vernunft  zweckwidrigen  Stimmung,  mit 
„sich  selbst  unzufrieden  und  launisch  zu  machen“...  „Sie  dienen 
„alsdann  nur  zur  Zerstreuung,  deren  man  desto  bedürftiger  wird, 
„als  man  sich  ihrer  bedient,  um  die  Unzufriedenheit  des  Gemüths 
„mit  sich  selbst  dadurch  zu  vertreiben,  dafs  man  sich  immer  noch 
„unnützlicher  und  mit  sich  selbst  unzufriedener  macht“  — 

283.  Ueber  Das,  was  Kant  hinsichtlich  der  graduellen  Werth- 
schätzung der  einzelnen  Künste  sagt,  können  wir  uns  kurz  fassen. 
Den  „obersten  Rang“  behauptet  die  Dichtkunst,  „die  fast  gänzlich 
„dem  Genie  ihren  Ursprung,  verdankt“  — auf  die  Beredsamkeit  ist 
er  schlecht  zu  sprechen,  weil  sie  „auf  künstliche  Ueberlistung“  ab- 
zielt — ; dann  kommt  (hinsichtlich  der  Annehmlichkeit)  zunächst  die 
Tonkunst,  obschon  sie  „mehr  Genufs  als  Kultur“  mit  sich  bringt 
und  in  dieser  Beziehung,  „durch  die  Vernunft  beurtheilt,  weniger 
„Werth  hat  als  jede  andere  der  schönen  Künste“.  Unter  den  bil- 
denden Künsten  räumt  er  der  Malerei  den  Vorrang  ein,  „theils 
„weil  sie  — als  Zeiebnenkunst  — allen  übrigen  bildenden  zum  Grunde 
„liegt,  theils  weil  sie  weit  mehr  in  die  Region  der  Ideen  eindringen 
„und  auch  das  Feld  der  Anschauung,  diesen  gomäfs,  mehr  erwei- 
„tern  kann,  als  es  den  übrigen  verstattet  ist“.  — Hiemit  begnügt 
er  sich  aber  nicht,  sondern  es  drängt  ihn,  die  Musik,  der  er  ihrer 
„Innigkeit“  wegen,  den  nächsten  Rang  nach  der  Poesie  einzuräumen 
gleichsam  widerwillig  sich  genöthigt  sah,  auf  ihren  wahren  Stand- 
punkt herunterzubringen,  was  er,  sie  an  dem  Moment  der  „blofsen 
Annehmlichkeit“  fosthaltend,  dadurch  vollführt,  dafs  er  sie  mit  dem 
Glücksspiel  und  Gedankenspiel  als  Tonspiel  auf  eine  Stufe  stellt. 

Wir  würden  diese  von  Kant  in  eine  Anmerkung  verwiesene  Erör- 
terung nicht  weiter  berühren,  wenn  er  nicht  dabei  (nämlich  bei  dem 
Gedankenspiel)  Veranlas.sung  nähme,  seine  Ansicht  über  das  Lachen 
auszusprechen,  eine  Frage,  die  eigentlich  in  die  Metaphysik  des 
Schönen  gehört.  Das  „Glücksspiel“  — sagt  er  — „fordert  ein  In- 


*)  Vergl.  oben  No.  275. 
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„teresse  und  sei  kein  schönes  Spiel . . er  wolle  es  deshalb  bei  Seite 
, lassen  . . Hingegen  Musik  und  Stoff  zum  Lachen  sind  zweier- 
„lei  Arten  des  Spiels  mit  ästhetischen  Ideen,  oder  auch  Verstandes- 
„ Vorstellungen,  wodurch  am  Ende  nichts  gedacht  wird“  — als  ob 
es  immer  nur  darauf  ankäme,  namentlich  für  Kant,  der  ausdrück- 
lich das  Wohlgefallen  ohne  Begriff  verlangt  — , „und  die  blos 
„durch  ihren  Wechsel  uns  dennoch  lebhaft  vergnügen  können“. 
Hienach  erklärt  er  also  sowohl  die  durch  die  Musik  hervorgebrachte 
Empfindung  als  das  Lachen  in  Folge  eines  komischen  Eindrucks  als 
blolses  Resultat  einer  Reizung  und  zwar,  wie  aus  dem  Folgenden 
hervorgeht,  eines  sehr  materiellen:  „Die  Belebung  in  beiden  ist  blos 
„körperlich,  ob  sie  gleich  von  Ideen  des  Gomüths  erregt  wird, 
„und  das  Gefühl  der  Gesundheit,  durch  eine  jenem  Spiele  korre- 
„spondirende  Bewegung  der  Eingeweide,  macht  das  ganze,  für  so  fein 
„und  geistvoll  gepriesene  Vergnügen  einer  aufgeweckten  Gesellschaft 
„aus“.  Es  scheint,  als  ob  Kant  hier  lediglich  an  Tanzmusik  denkt, 
da  er  ausdrücklich  bemerkt,  dafs  sie  „eher  zur  angenehmen  wie  zur 
„schönen  Kunst  gezählt  zu  werden  verdiene“,  und  stets  von  dem 
wohlthucnden  Einflul’s  auf  die  Eingeweide  oder  (bei  den  Witzein- 
fällcn)  auf  das  Zwerchfell  spricht.  Uebrigens  erinnern  derartige  An- 
schauungen ebenfalls  wieder  stark  an  den  Materialismus  der  engli- 
schen Aestbetik. 

284.  Dafs  Kant  das  Komische  und  seine  Wirkung,  da» 
Lachen,  nicht  seinem  tieferen  Begriff  nach  fassen  kann,  kommt  da- 
her, dafs  er  es  nicht  vom  metaphysischen  Gesichtspunkt  als  Gegen- 
satz zum  Tragüchen  und  demnach  als  besondere  Form  des  Schönen, 
sondern  lediglich  vom  psychologischen,  ja  eigentlich  nur  vom  phy- 
siologischen Standpunkt  aus  betrachtet  Es  beruht  nach  ihm  auf 
einem  GedankempM , welches  „blos  aus  dem  Wechsel  der  Vorstel- 
„lungen,  in  der  Urtheilskraft,  entspringt,  wodurch  zwar  kein  Ge- 
„ danke,  der  irgend  ein  Interesse  bei  sich  führte,  erzeugt,  das  Ge- 
„müth  aber  doch  belebt  wird“.  Näher  charakterisirt  er  dann  das 
Lachen  durch  „das  plötzliche  Nachlassen  der  durch  Erwartung  er- 
„regten  Spannung  des  V'erstandes“,  wovon  man  „die  Wirkung  im  Kör- 
„per  durch  die  Schwingung  der  Organe  spüre,  welche  die  Herstellung 
„ihres  Gleichgewichts  befördert  und  auf  die  Gesundheit  einen  wohl- 
„thätigen  Einflufs  hat“.  Dies  ist  ganz  die  Philosophie  eines  Hypo- 
chonders, der  das  Lachen  — nach  Vorschrift  des  Arztes  — als  Mit- 
tel zur  guten  Verdauung  am  meisten  schätzt.  Schliei'slich  faist  er 
dann  seine  Erörterung  in  die  Definition  zusammen,  dals  „das  Lachen 
„ein  Affekt  aus  der  plötzlichen  Verwandlung  einer  gespannten  Er- 
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, Wartung  in  Nichts“  sei,  wodurch  natürlich  nur  die  Art  der  Wir- 
kung, nicht  aber  der  Grund  derselben,  das  Komische,  geschweige 
denn  die  theils  dem  Verstände,  theils  dem  Gemüth  angehörigen 
Stimmungen,  welche  man  unter  Humor,  Ironie  u.  s.  f.  versteht,  er- 
klärt worden.  Nur  auf  die  Naivität  und  auf  die  Laune,  welche 
ebenfalls  Seiten  des  Komischen  darstollen,  geht  er  ein,  aber  was 
er  darüber  sagt,  übersteigt  nicht  die  Grenze  konventionell  populärer 
Betrachtung.  Am  glücklichsten  ist  noch  seine  Zusammenstellung 
des  Launigen  und  Launischen,  indem  er  zeigt,  wie  in  beiden  das 
Moment  der  Veränderlichkeit  waltet,  im  letzteren  Begriff  als  unwill- 
kürliches Beherrschtsein  davon,  im  ersteren  als  willkürliche  und 
zweckmäfsige  Verwerthung  desselben  zum  Behuf  der  lebhaften 
Darstellung  vermittels  eines  Lachen  erregenden  Kontrastes.') 

e.  04ön^rit  als  Sgmbol  in  Slltlid|k(it. 

285.  So  lautet  die  Deberschrift  des  zum  zweiten  Abschnitt  der 
Kritik  der  Urtheilskraft,  nämlich  zu  der  „Dialektik  der  ästhetischen 
ürtheilskraft*  gehörigen  § 59.  Dieser  zweite  Abschnitt,  welcher  le- 
diglich dem  Schematismus  des  Systems  zu  Liebe  von  dem  übrigen 
Inhalt  des  Werkes  abgetrennt  ist,  besteht  zum  grölsten  Theil  — 
wenigstens  der  Sache  nach  — aus  Wiederholungen  des  früheren  In- 
halts, nur  in  formaler  Beziehung  anders  zngestutzt,  z.  B.  als  Anti- 
nomien des  Geschmacks  und  deren  Auflösung,  welche  in  der  Sache 
selbst  nichts  Neues  enthalten;  sodann  in  zwei  §§,  welche  er  betitelt: 
„Vom  Idealismus  der  Zweckmäfsigkeit  der  Natur  sowohl  wie  der 
„Kunst,  als  dom  alleinigen  Princip  der  Urtheilskraft“  und  „Von  der 
„Schönheit  als  Symbol  der  Sittlichkeit“.  — Auch  die  Erörterung 
über  den  „Idealismus  u.  s.  f.“  giobt  meistens  Bekanntes,  und  es 
mag  daher  nur  hinsichtlich  der  Naturbetrachtung  erwähnt  werden, 
dafs  er  hier  auf  einige  der  Formen  eingeht,  in  denen  sich  die  Natur 
als  ästhetisch-schöpferische  Kraft  zeigt,  z.  B.  auf  das  Krystallisiren 
des  Wassers  beim  Gefrieren,  der  Salze,  Mineralien  u.  s.  f. , womit 
er  dann  die  höheren  Schönheitsformen  der  Natur,  wie  bei  den 
Muscheln,  den  Blumen,  den  Vogelfedern  u.  s.  f.  vergleicht,  indem  er 
dieselben,  wie  es  scheint,  als  einen  Ueberschufs  der  Naturkraft  über 
die  blos  teleologischen  Zwecke  hinaus  deutet.  Wie  man  sieht,  ge- 
hört dies  eigentlich  zur  Bestimmung  des  Begriffs  der  Naturschönheit. 
Allein  cs  bietet  ihm  eine  Handhabe,  um  dies  „Princip  des  Idealis- 
„mus“  auch  in  der  schönen  Kunst,  „wo  es  noch  deutlicher  zu  er- 
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keonen  iat“,  nachzuweisen.  Die  ausschlielsliche  Hinweisung  der 
Kunst  auf  ästhetische  Ideen  und  die  Äusschliel'sung  der  begrifflichen 
Erkenntniis  derselben  führt  ihn  nun  nothwendig  darauf,  dafs  die 
Beziehung,  in  welcher  der  ideelle  Inhalt  der  Kunst  zum  Vorstellen 
steht,  eine  blos  symbolische  sein  könne.  Er  nennt  die  symbolische 
Vorstellungsart  eine  intuitive,  neben  der  schematischen;  aber  sie 
präge  sich  nicht  in  Ckarakterismen,  d.  h.  in  Bezeichnungen  der  Be- 
griffe durch  begleitende  sinnliche  Zeichen,  sondern  durch  Uypotypoee, 
d.  h.  „versinnlichende  Anschaulichkeit“  aus  — er  meint:  nicht 
dnrch  abstrakte  Attribute,  sondern  durch  konkrete  Gestaltung.  Als 
Beispiel  der  Symbolisirung  führt  er  an  einen  „monarchischen  Staat, 
„der  durch  einen  beseelten  Körper,  wenn  er  nach  inneren  Volks- 
„Gesetzen,  durch  eine  blofse  Maschine  aber  (wie  etwa  eine  Hand- 
„mühle),  wenn  er  durch  einen  einzelnen  absoluten  Willen  beherrscht 
„werde“.  Dies  führt  er  dann  noch  weiter  aus  und  kommt  endlich 
zu  folgendem  wichtigen  Schlufs,  der  zwar  sein  ursprüngliches  Prin- 
cip  in  bedenklicher  Weise  erschüttert,  aber  zugleich  den  Beweis  lie- 
fert, dals  in  Kant  trotz  seines  Principe  und  der  Fesseln,  die  er  sich 
selber  damit  auferlegt,  die  tiefe  Ahnung  des  Wahren  lebendig  bleibt 
und  hier  am  Ende  noch  einmal  siegreich  durchbricht. 

„Nun  sage  ich“  — bemerkt  er  — : „Das  Schöne  ist  das 
„Symbol  des  Sittlichguten,  und  auch  nur  in  dieser  Bezie- 
„hung  gefällt  es,  mit  einem  Anspruch  auf  jedes  Andern  Beistim- 
„mung,  wobei  sich  das  Gemüth  zugleich  einer  gewissen  Verede- 
„lung  und  Erhebung  über  die  blofse  Empfänglichkeit 
„einer  Lust  durch  Sinneneindrücke  bewufst  ist..  Das  ist  das 
„Intelligible,  worauf  der  Geschmack  hinaussieht,  wozu  nämlich 
„selbst  unsere  oberen  Erkenntnil'svermögen  zusammenstimmen,  und 
„ohne  welches  zwischen  ihrer  Natur  lauter  Widersprüche  erwachsen 
„würden  . . . Der  Geschmack  macht  gleichsam  den  Uebergang  vom 
„Sinnenreiz  zum  habituellen  moralischen  Interesse  ohne  einen  zu 
„gewaltsamen  Sprung  möglich,  indem  er  die  Einbildungskraft 
„auch  in  ihrer  Freiheit  als  zweckmäfsig  für  den  Verstand 
„bestimmbar  vorstellt  und  sogar  an  Gegenständen  der  Sinne 
„auch  ohne  Sinnenreiz  ein  freies  Wohlgefallen  finden  lehrt“.  Es 
folgt  dann  noch  ein  §,  welcher  „von  der  Methodenlehre  des  Ge- 
„schmacks“  handelt,  weloher  — und  mit  ihm  die  ganze  Kritik  der 
„ätthetüchen  Urtheihkra/t  — mit  den  Worten  schliefst:  „Eis  leuch- 
„tet  ein,  dafs  die  wahre  Propädeutik  zur  Gründung  des  Geschmacks 
„die  Entwicklung  sittlicher  Ideen  und  die  Kultur  dos  moralischen 
„Gefühls  sei,  da  nur,  wenn  mit  diesem  die  Sinnlichkeit  in  Ueber- 
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,em8timmaDg  gebracht  wird,  der  ächte  Geschmack  eine  bestimmte 
„unveränderliche  Form  annehmen  kann“. 

286.  Mit  diesen,  aus  wahrhaft  spekulativer  Ahnnng  des  wah- 
ren Wesens  der  Schönheit  stammenden  Worten  wollen  wir  abschlie- 
fsen.  — Eingeschränkt  in  seine  Sphäre  reflektirenden  Denkens,  ent- 
behrend jener  belebenden  und  begeistigenden  Einwirkung  auf  seine 
intuitive  Ueberzeugung,  welche  nur  durch  die  innige  Vertiefung  in 
den  substanziellen  Gehalt  des  Schönen  und  der  Kunst  gewonnen 
werden  kann,  befangen  endlich  in  dem  einmal  als  nothwendig  vor- 
ausgesetzten Schematismus  des  Systems,  vermochte  Kant  allerdings 
nur  gleichsam  vorübergehend  in  das  wahre  Wesen  der  Schönheit  zu 
schauen  und  war  aulser  Stande,  namentlich  die  konkreten  Gestaltun- 
gen desselben  sowohl  in  ihren  tiefen  ideellen  Unterschieden  wie  in 
ihrer  ebenso  tiefen  Einheit  wahrhaft  zu  begreifen.  Aber  geleitet 
durch  eiiien  vorurtheilsfreien  und  kühnen  Geist  und  trotz  Allem 
durch  eine  bemerkbare  Frische  und  Unmittelbarkeit  der  Empfindung 
unterstützt,  bat  sein  scharfer  Verstand  den  dichten  Nebel,  der  sich 
aus  den  |theils  konfusen  theils  einseitig  beschränkten  Standpunkten 
der  ihm  voraufgehenden  Aesthetiker  über  das  Gebiet  des  Schönen 
und  der  Kunst  gelagert  hatte,  vertrieben  und  ein  helles  Licht  dar- 
über verbreitet,  welches,  wenn  es  auch  nicht  stark  genug  war,  in 
die  entfernteren  Regionen  dieser  Welt  zu  dringen,  und  manche  in  fal- 
scher Beleuchtung  erscheinen  lälst,  doch  die  Fackel  wurde,  an  der 
die  nächstfolgenden  Aesthetiker  ihre  Laternen  anzündeten.  — 


§.46.  n.  Die  Kantianer  im  engeren  Sinne;  Ueydenreinh. 

287.  Wo  in  der  Geschichte  der  Philosophie  ein  wahrhaft  pro- 
duktiver Geist  auftritt,  ist  seine  Thätigkcit  meistens  von  zwei  Er- 
scheinungen begleitet,  welche,  durch  verschiedene  Brechung  des  rei- 
nen Lichtstrahls  seines  Denkens,  diesen  zwar  von  seinem  ursprüng- 
lichen "Wege  ableiten  und  zerstreuen,  dafür  aber  auch  verallgemei- 
nern und  popularisiren.  Die  eine  dieser  Erscheinungen  ist  die  so- 
genannte „Schule“,  die  andere  die  darüber  hinausgehende  „Popular- 
philosophio“,  welche  sich  nur  der  Schulform  entäul'sert,  ohne  schon 
eine  neue  feste  Form  zu  gewinnen.  Wenn  Schiller  sagt: 

„Wenn  die  Könige  bann'  — haben  die  Kärrner  zn  tbnn“, 

SO  ist  dagegen  zu  bemerken,  dals  dann  nicht  nur  die  Kärrner,  son- 
dern auch  die  Architekten  zu  thun  haben,  ja,  dafs  diese  die 
eigentlichen  Bauenden,  die  Baumeister  sind,  und  dafs  selbst  die 


560 


praktischen  Bauführer  — um  in  diesem  architektonischen  Vergleich 
zu  hleiben  — ihre  wesentlichen  Dienste  zur  Verwirklichung  des 
Bauwerks  leisten.  Wir  wollen  damit  sagen,  dafs  der  allgemeine 
Bauplan  zwar  das  Princip,  d.  h.  die  ideelle  Bedingung  für  die 
praktische  Ausführung  enthält,  dais  aber  zur  praktischen  Verwirk- 
lichung mehr  gehört  als  ein  gezeichnetes  Stück  Papier.  Kant's 
Kritik  der  ästhetischen  Urtheilskraft  ist  eine  solche  theoretische  Zeich- 
nung zu  einem  philosophischen  Gebäude  der  Aesthetik,  und  da  er 
nur  wissenschaftlicher  Architekt,  nicht  zugleich  praktischer  Baumeister 
war,  d.  h.  nicht  die  konkreten  Requisite  seines  Gebiets  hinlänglich 
genau  kannte,  um  alle  Details  der  Ausführung  in  Rechnung  zu  brin- 
gen, so  ist  es  erklärlich,  dafs  seine  Berechnung  über  die  Mauer- 
stärke gewisser  Pfeiler  seines  Systems,  über  die  Spannkraft  gewisser 
Bogen  u.  s.  f.  sich  in  der  praktischen  Anwendung  als  unrichtig 
erwies. 

Aber  neben  denjenigen  Philosophen,  welche  man  als  Kantianer 
zu  bezeichnen  pflegt  und  die  in  der  That  zum  gröfsten  Theil  nur 
philosophische  Kärrner  sind,  giebt  es  andere  Geister  — theils  in- 
nerhalb thcils  aufserhalb  der  Schule  — , welche  den  Kant'schen 
Gedanken  nicht  blos  aushauten,  d.  h.  ausbeuteten,  sondern  auf  sei- 
nem Grund  und  Boden  mit  wesentlicher  Modifleirung  des  Plans  neue 
Gebäude  errichteten  oder  doch  wenigstens  den  Kant’schen  Bau  durch 
neue  Flügel  und  Stockwerke  erweiterten.  Unter  Kantianer  hat  man 
also  einmal  die  eigentlichen  Vertreter  der  Kant’schen  Schule  zu  ver- 
stehen — : diese  leisten  mit  geringer  Ausnahme  wenig  mehr,  als 
dafs  sie  die  Kant'sche  Kunstanschauung  durch  nüchterne  und  geist- 
lose Schematik  verwässern;  sodann  aber  auch  Diejenigen,  welche 
— ohne  sich  als  Philosophen  von  Fach,  d.  h.  als  doktrinäre  Theo- 
retiker, zu  geriren  — den  echten  Spiritus  des  Kant’schen  Denkens 
ln  sich  aufgenommen  und  sich  dadurch  innerlich  begeistet  haben 
zu  frischer  und  grofsentheils  tieferer  Erfassung  des  Inhalts.  Zu 
diesen  gehören  eine  Reihe  hervorragender  Geister,  wie  Jean  Paul, 
Wilhelm  von  Humboldt,  besonders  aber  Schiller,  deren  zwar 
systemlose,  aber  doch  vielfach  in  zusammenhängenden  Abhandlun- 
gen über  einzelne  Principienfragen  nicderlegte  Kunstanschauungen 
wir  unter  der  allgemeinen  Bezeichnung  der  „nachkanti.«chen  Popu- 
larästhetik“  zusammenfassen  werden.  — Von  diesen  sehen  wir  hier 
noch  vorläufig  ab,  um  eine  kurze  Uebcrsicht  über  die  „Kantianer 
im  engeren  Sinne“  zu  geben. 

288.  Es  kann  natürlich  nicht  davon  die  Rede  sein,  alle  die 
mehr  oder  weniger  abstrakten  und  trocknen  Systeme,  welche  unmit- 
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telbar  nach  der  Kritik  der  ürtheihkraft  auf  fast  allen  rniversitätctt 
Iric  die  Pilze  emporwuchsen,  des  Näheren  zu  charakterisiren;  eS 
würde  eine  wenig  lohnende  Mfihe  sein,  die  oft  mehrbändigen  Werkd 
der  Herren  Snell,  Pörschke,  Michaelis,  Schmidt,  Krug; 
Bendavid,  Bouterweck,  Schrerber,  Burger  n.  s.  f.’)  auch 
nur  durch  Mittheilung  ihrer  Inhaltsverzeichnisse  — was  in  den 
meisten  Fällen  zu  ihrer  Charakteristik  vollkommen  genügen  würde  — 
in  näheren  Betracht  zu  ziehen.  Wenn  man  hinsichtlich  ihrer  besonde- 
ren Färbung  einen  Unterschied  zwischen  ihnen  machen  will,  so  kann 
man  die  erste  Hälfte  als  reihe  Kantianer  bezeichnen.  Bendavid  hat 
zur  Verbreitung  der  Kant’schen  Philosophie  in  Süddeutschland  ge- 
wirkt, obschon  er  sie  vielfach  mit  fremden  Elementen,  namentlich 
solchen,  die  er  theils  dem  englischen  Empirismus  theils  der  WolfT- 
schen  Schematik  entnahm,  vermischte.  Im  Grunde  war  er  ein  durch- 
aus principienloser  Eklektiker.  — Bouterwerk  ist  ebenfalls  Eklek- 
tiker; er  stellt  in  seinen  später  erschienenen  Ideen  zur  Metaphyeik 
de»  Schönen  (Leipzig  1807)  den  Versuch  an,  den  Kantianismus  mit 
Baumgarten  und  der  vorkantischen  Popularästhetik  zu  vermitteln, 
was  natürlich  nicht  gelingen  konnte.  — 

289.  Nur  ein  Aesthetikor  jener  Zeit,  den  wir  noch  nicht  ge- 
nannt haben,  verdient  eine  nähere  Berücksichtigung,  nämlich  Knri 
Heinrich  Heydenreich.  Er  hat  den  ersten  Band  eines  Syttemt 
der  Ae»thetik  (Leipzig  1790)  herausgegegeben  (und  zwar  vor  dem 
Erscheinen  der  Kritik  der  Vrtheihkraft),  in  welchem  er  in  Form 
von  Betrachtungen  ganz  im  Kant’schen  Sinne  über  verschiedene 
Fragen,  die  schönen  Künste  betreffend,  reflektirt.  Er  geht  dabei 
meist  geschichtlich  zu  Werke  und  bethätigt  eine  anerkennenswerthe 
Belesenheit  hinsichtlich  der  Aesthetiker  des  18.  und  17.  Jahrhun- 


')  Um  den  Leser  in  den  Stand  zu  setzen,  sieb  Uber  den  einen  oder  andern  Aeethe* 
tfiter  nÄber  zu  infomiren,  geben  wir  hier  die  hauptsÄchlichsten  Werke  derselben  in^ 
F.  W.  D.  Snell:  Dar$teUtmg  und  Erlduttrung  tUr  Kani'scken  Kritik  der  tistheiUehmt 
Vrthethkra/L  Mannheim  1791.  6 Tbeile.  — L.  Porsebke:  Gedunktn  über  einigß 

Oegen*t(in<U  der  Pkihsophit  des  Srkönen.  1792—94.  2 Thelle.  — C.  F.  M i cb ae  1 is: 
Kmhpurf  der  Aestketik  aU  Leitfaden  bei  akademisekm  Vorlesimgen  über  Kant'»  Kritik 
der  ästhetischen  Urlheilskra/t,  ÄngKbor^  1798.  — Scbmidi*Ph iseidec k : Brtef« 
dsthetischert  Inhalts  mit  vtfrtüglicher  ITinsickt  a\f  die  Kant'sche  Theorie.  Altona  1797. 
— W*  J.  Krng;  Versueh  einer  eystemaiiseken  Kncyclopddie  der  sehönm  Künste.  Leip* 
xig  1802;  und;  GtschmacksUhre  oder  Aesthetik.  Königaberg  1802.  — Laz.  Denda« 
vid:  Versuch  einer  Gesehmaekslehre.  Berlin  1799.  — J.  Bouterweck:  GrundrSfs 
akademischer  Vorlesungen  über  ^A'slheUk.  Güttingen  1798.  — Aloya  Schreiber: 
Lehrbuch  der  Aesthetik.  Heidelberg  1809.  — G.  A.  Bürger;  Lehrbuch  der  Aesthetik^ 
berau^gegeben  von  C.  Beinbordt.  Berlin  1803.  — Diesen  schliefsen  sich  dann  noch 
einige  mehr  popalRre  Werke  an  , wie  die  Ideen  zis  einer  philosophischen  .Aesthetik  von 
Zschokke.  Berlin  1798.  nnd  die  Aesthetik  für  gebildete  Leser  von  Pölitz.  Leipzig 
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derts,  beRonders  anch  der  französischen  und  englischen,  und  hat 
überhaupt,  obwohl  befangen  in  verständiger  Reflexion,  mannigfach 
gesunde  Ansichten.  Ja,  er  offenbart  zuweilen  einen  Instinkt  für  die 
spekulative  Erkenutnifs,  der  in  der  That  erstaunenswerth  ist,  z.  B. 
wenn  er'),  die  TheorUten  in  „empfindsame  Polyhistoren“  (wie  z. 
Winckolmann),  „Rhapsoden“  (worunter  er  die  blolse  Reflexionsmen- 
schen versteht)  und  „philosophische  Kritiker“  eintheilend,  von  den 
letzteren  sagt:  „Der  philosophische  Kritiker  mufs  Genie 
„zur  Kunst  selbst  besitzen  . . Nic)it  erst  durch  Vemunftschlfisse 
„mufs  er  sich  fähig  zu  machen  brauchen,  die  Reize  des  Schönen 
„zu  empfinden,  es  mufs  sich  schon  seinem  Gefühl  mit  unwidersteh- 
„licher  Evidenz  offenbaren;  fortgezogen  von  seinem  Zauber,  mufs 
„seine  Vernunft  nicht  Zeit  haben,  eine  Reibe  von  Warum's  zu  ver- 
„folgen . . Allein  dieser  Zustand  kann  nicht  lange  dauern,  die  Ver- 
„nunft  mufs  zum  hellen  Gefühle  ihrer  selbst  übergehen.  Nun  rieh- 
„tet  sie  ihren  Blick  auf  den  Zustand  im  Genüsse  des  Schönen, 
„der  ihr  in  der  Erinnerung  noch  vorschwebt,  und  so  gewifs  sie  ist,, 
„dafs  jene  Begeisterung  nur  durch  innigste  Harmonie  des  er- 
„schienenen  Ganzen  mit  ihrer  freien  Natur  möglich  war, 
„so  zuversichtlich  fördert  sie  nun  die  Gesetze,  nach  welchem  das 
„Spiel  der  Seelenkräfte  erfolgte . . .“  — Das  sind  aus  jener  Zeit 
merkwürdige  Worte,  die  eine  tiefe  Vorahnung  vom  Wesen  des  in- 
tuitiven Erkennens  verrathen,  nur  dafs  darin  die  Spekulation,  in 
welcher  Beides,  Intuition  und  bewulstes  Erkennen  der  Gründe,  ver- 
bunden ist,  in  ihre  Momente  zerlegt  wird,  als  ob  diese  nur  in  zeit- 
licher Aufeinanderfolge  und  nicht  in  steter  W'echselwirkung  funktio- 
nirende  Vermögen  seien.  Aber  dies  ist  auch  darin  das  einzige  Kenn- 
zeichen dafür,  dafs  der  Gedanke  der  Reflexionsperiode  angehört. 

290.  Heydenreich  hat  es  nun  weniger  auf  eine  Metaphysik 
des  Schönen,  als  auf  Das,  was  man  damals  unter  einer  Thearie  der 
Künste  verstand,  abgesehen.  In  der  ersten  Befrachtung  untersucht 
er  die  Gründe,  warum  bei  den  Alten  die  Künste  nicht  nur  iu  voll- 
kommnerer  Weise  getrieben,  sondern  auch  richtiger  beurtheilt(?)  und 
höher  geschätzt  wurden  als  bei  den  Neuern,  und  giebt  dafür  den 
ganz  richtigen  Grund  an,  nämlich  weil  „die  Stoffe  der  .\Iten  aus 
„dem  Gebiet  des  Vaterlandes,  ihrer  bürgerlichen  Gesellschaft  ge- 


*)  Vorrede  snm  Bysteme  der  Aeetheiik  p.  XVII  ff.  — Am  Ende  dieecr  Vorrede, 
die  nech  Abreuong  diesee  Werket  geechrieben  wurde,  bemerkt  er  ln  einer  Anmerkung,  et 
Ml  wUnerwartet  aufmontemd*  für  ihn,  dafa  Prof.  Kant  in  a«in«r  eben  ereehiena- 

•oen  Kritik  der  VrtheiUkraft  die  Empfindangen  dea  Erhabenen  dem  Grande  nach  auf 
»Uieatlba  Weise  entwickele,  wie  er  (neydenreicb)  ea  seit  Jahren  getban*. 
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„nommen,  und  die  Art  ihrer  Darstellung  und  der  Einkleidung  dem 
„Charakter  und  den  Bedürfnissen  der  Nation  angemessen  gewesen“ 
seien.  — „Lieh  der  Grieche  seinen  Dichtern  das  Ohr  oder  sein  Auge 
„den  Werken  seiner  Maler  und  Bildhauer,  so  stellten  sich  ihm  Ge- 
„genstände  dar,  die  in  seiner  eignen  Seele  einheimisch  wa- 
„ren,  in  trauter  Verbindung  mit  seiner  Phantasie  und  gleichsam 
„in  Blutsverwandtschaft  mit  seinem  Herzen  standen“.  Im 
Gegensatz  dazu  zeigt  er  dann,  dafs  „den  Neueren  die  Künste  sowohl 
„in  der  Wahl  der  Motive  wie  in  der  Art  der  Behandlung  etwas 
„Aeufserliches  und  darum  Fremdes“  seien,  und  richtet  bei  die- 
ser Gelegenheit  gegen  Lessing  und  Winckelmann  die  Bemerkung, 
es  sei  „oft  gesagt  und  im  Grunde  leicht  zu  sagen(?;,  dals  Schön- 
„heit  das  höchste  Gesetz  in  den  Werken  der  bildenden  Kunst  der 
„Alten  gewesen,  dai's  sie  ihr  Wahrheit  und  Ausdruck  bis  auf  einen 
„gewissen  Grad  aufopferten“  u.  s.  f.;  aber  es  sei  „zu  fragen,  worin 
„sich  dieser  Charakter  ihrer  Werke  begründe“.  Er  findet  den 
Grund  davon  eben  in  jener  innigen  Beziehung  der  Kunst  auf  die 
Nationalität;  es  ist  dies  fast  derselbe  Gedanke,  den  Hegel  ausspricht, 
indem  er  diese  Schönheitsbildung  des  antiken  Geistes  überhaupt 
„als  ein  Naturdaaein  der  Idee  bezeichnet,  welches  geschichtlich 
„nur  einmal,  nämlich  in  der  hellenischen  Welt,  verwirklicht  sei“.  — 

W'enn  so  Heydenreich  einerseits,  hinsichtlich  seiner  Grund- 
anschauung,  als  der  würdige  Vorgänger  Kant’s  zu  betrachten  ist, 
so  auch  andrerseits,  wie  man  sieht,  in  der  Beziehung,  dafs  er  noch 
durchaus  nicht  als  abstrakter  Denker  der  Kunst  gegenübersteht, 
sondern  die  substanzielle  Kunstanschauung  Winckelmann's  vnd  Les- 
sing’s  mit  dem  Kriticismus  zu  vermitteln  sucht.  Hätte  er,  bei  die- 
sem Erfülltsein  mit  dem  konkreten  Stoff,  den  Geist  Kant's  besessen, 
oder  hätte  Kant  sich  der  Kunst  gegenüber  ebenso  konkret  verhalten 
wie  Heydenreich,  so  würde  die  Aesthetik  schon  damals  eine  viel 
tiefere  und  umfassendere  Entwicklung  erfahren  haben. 

Heydenreich  erkannte  indel's  sehr  wohl  die  Nothwendigkeit,  die 
ästhetischen  Principien  von  Grund  aus  zu  erörtern.  In  der  Einlei- 
tung zur  zweiten  Betrachtung  bemerkt  er:  „Bei  der  Untersuchung 
„über  das  Wesen  der  Kunst  und  die  Grundsätze  des  Geschmacks“ 
müsse  man  bis  zu  „ihren  ersten  Quellen“  zurückgehen  und  sich 
dabei  „in  die  etwas  dunkele  Tiefe  der  Spekulation  versenken“. 
Allein  sein  Spekuliren  reicht  eben  nicht  dazu  aus;  es  ist  mehr  ein 
populäres  Darüber-hin-Refiektlren  als  eine  philosophische  Erörterung. 
Weiterhin  spricht  er  von  dem  „Einfluls  der  schönen  Künste  auf  den 
„Menschen“,  namentlich  in  moralischer  Beziehung,  und  zwar  ganz 
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im  Sinne  der  Baumgarten’schen  Popularästhctik.  Dabei  bat  er  aber 
— und  hier  zeigt  sich  der  Einflufs  Kant's  — eine  ganz  richtige 
Vorstellung  Ton  Dem,  was  solcher  Untersuchung  vorausgehen  muis. 
Er  sagt  (S.  60):  „Tiefe  Untersuchungen  über  die  Natur  der  Em- 
„pfindsamkeit,  ihr  Verhältnifs  gegen  die  übrigen  Kräfte  der  Seele“ 
u.  8.  f.  müfsten  zuvor  angestellt  werden.  Man  habe  „viele  Schriften 
„über  den  günstigen  Einflufs  des  Geschmacks  auf  die  Sittlichkeit; 
„aber  er  wandere  sich,  dafs  man  nicht  noch  mehre  über  das  Ocgen- 
„theil  bat . . . Man  nehme  den  Geschmack  als  ein  Vermögen  an,  die 
„Schönheit  zu  beurtheilen,  allein  man  bestimme  vorher  nicht,  was 
„eigentlich  in  derNatur  oder  Kunst  wahrhaft  schön  sei..  “ 
u.  s.  f.  ln  der  dritten  Betrachtung  geht  er  nun  in  eine  historische 
Kritik  der  Kunstphilosophie  ein,  deren  Idee  er  zuerst  in  Leibnitz 
findet.  Er  zeigt  sehr  richtig,  dafs  Baumgarten’s  Aesthotik  eigent- 
lich nur  auf  die  Poesie  pafst  und  dafs  (S.  78)  „Tonkunst,  Tanz- 
„kunst  und  die  bildenden  Künste  dabei  leer  ausgehen  müssen“. 

ln  der  vierten  Betrachtung  kommt  er  dann  auf  Kant,  dessen 
Bemerkung')  über  die  Unmöglichkeit  einer  Aesthetik  im  Sinne  einer 
auf  Vernunftprincipien  begründeten  Wissenschaft  des  Schönen  er 
oitirt  und  dazu  bemerkt,  es  sei  dies  „ein  Ausspruch,  der  besonders 
„aus  dom  Munde  eines  Weltweisen,  wie  Kant,  von  aufserordentlicber 
„Wichtigkeit  ist“.  Auf  diese  Frage  geht  er  nun  näher  ein,  und 
hier  ist  es  denn  in  der  That  erstaunlich  zu  bemerken,  wie  Heyden- 
reich — lediglich  aus  dem  allgemeinen  Princip  Kant's  heraus  und 
ohne  dessen  Kritik  der  UiiheiUkra/t  zu  kennen  — allein  durch  die 
Aufstellung  gewisser  Probleme  völlig  auf  den  Gedankengang  Kant's 
kommt.  Aber  auch  seine  Definitionen  stimmen  in  auffälliger  Weise 
mit  denen  Kant's  überein.  Dies  sagt  er  auch  selbst  (S.  1 10).  In 
der  fünften  Betrachtung  erörtert  er  das  Wesen  der  schönen 
Künste,  indem  er  daraus  die  Arten  derselben,  nämlich  Tonkunst, 
Tatukunst,  Bildende  Künste,  Gartenkunst,  Dichtkunst  und  Schau- 
spielkunst entwickelt.  Was  man  auch  gegen  diese  Schematik  sagen 
mag,  so  ist  doch  seine  Grundanschauung  über  die  Popularästhctik, 
selbst  über  die  von  Moritz,  weit  hinaus;  denn,  um  nur  das  Eino 
zu  bemerken:  schon  in  der  negativen  Bestimmung  des  Begriffs  der 
schönen  Kunst,  d.  h.  in  der  Aufzählung  der  Eigenschaften  und  Zwecke, 
die  ihr  nicht  zukommen,  zeigt  er  einen  bedeutenden  Fortschritt. 
Er  sagt  nämlich  (S.  183):  „Weder  Erregung  des  V'ergnügens,  noch 


*)  In  der  Kritik  der  reinen  Vernunft  (S.  21);  die  Kritik  der  Urtheilekraft  wnr 
4mb>U  nodk  oMbt  «rftcbiMea. 
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„Verschönerung  der  Wirklichkeit  . . . noch  angenehme  Vertreibung 
„der  Langenweile,  noch  Nachahmung  der  schönen  Natur,  noch  voll- 
„kommen  sinnliche  Erkenntnifs,  noch  Vollendung  in  sich  selbst“ 
dürfe  als  „allgemeiner  Grundbegriff  für  die  schönen  Künste  ange- 
„nommen  werden“,  sondern  dieser  sei:  „Darstellung  eines  be- 
„stimmten  Znstandes  der  Empfindsamkeit“.  W'ie  aus  seiner 
Erörterung  hervorgeht,  will  er  sagen,  dafs  die  Kunst  als  Darstellung 
des  Schönen  nur  Das  darzustellen  habe,  was  eine  bestimmte  Be- 
xiebung  zur  ästhetischen  Empfindung  habe  (dies  versteht  er  nämlioh 
unter  „Empfindsamkeit“)'). 

In  den  folgenden  Betrachtungen  geht  er  nun  ziemlich  genau  in 
die  Elemente  der  einzelnen  Kunstgattungen  ein,  indem  er  selbst  z.  ß. 
in  der  Tanzkunst  eine  „lyrische“  und  „dramatische“  Art  unter- 
scheidet. Interessant  hiebei  ist,  dafs  er  die  Künste  in  ihrer  spoci- 
fischen  Unterscheidung  viel  naturgemäfser  und  richtiger  bestimmt 
als  Kant.  Die  bildende  Kunst  z.  B.  unterscheidet  er  einfach  in 
körperhafte  und  flächonhafte  Darstellung  und  nennt  sie  plastische 
nnd  zeichnende  Kunst.  Die  letztere  zerfalle  in  „eigentiiche 
„Zeichnenkunst,  die  sich  nur  willkürlich  gewählter  Farben  zur 
„Darstellung  der  Objekte  bedient,  nur  Umrlfs  und  Figur  des  Aus- 
„gedehnten  nach  Licht  und  Schatten  darstellt“,  und  die  Malerei, 
„welche  die  Gegenstände  mit  den  Farben,  die  sie  in  der  Natur 
„haben,  darstcllt“.  Das  ist  denn  doch  viel  verständnifsvoller  als 
Kant ’s  wunderliche  Eintheilung,  wonach  die  Baukunst  zur  Plastik, 
und  die  Gartenkunst  wieder  zur  Malerei  gerechnet  wurde,  während 
er  dann  noch,  indem  er  die  Malerei  auf  die  Zeichnenkunst  be- 
schränkte, eine  besondere  Farbenkunst  unterschied,  die  mit  der 
Malerei  nichts  zu  thun  haben  sollte.  Auch  dafs  Heydenreich  für 
die  Werke  der  plastischen  und  zeichnenden  Künste  in  der  Ver- 
schiedenheit der  Darstellungsgegenstände  einen  weiteren  Eintheilungs- 
grund  aufstcllt,  ist  ein  entschiedener  Fortschritt  gegen  Kant.  Ebenso 
genau  geht  er  bei  der  Eintheilung  des  poetischen  Gebiets  zu  Werke, 
wo  er  allerdings  auf  historisch  festerem  Boden  stand.  Das  Werk- 


')  Er  bemerkt  in  einer  AnmerkoDg  tu  S.  222.  pee  mecbc  den  denUchen  Köpfen 
»wenig  Ehre,  wenn  eie  du  Wort  Emyßndaamktit  «püttweiee  braocheo*'.  Re  eai  nor 
»f(;nor«Dz  der  Grund  der  lierabwardigung  eines  so  edlen,  noersetzbaren  Antdracks*.  — 
»M'ahre  Empdiidsamkeit  sei  die  schönste  Mitgabe  der  Natur*  . . »Und  haben  wir  nicht, 
»Qm  die  falsche  auezudrUckeu,  das  passende  Wort  Emp^ndelti'i  Er  erinnert  an  rtA- 
die  dem  Franzosen  »heilig*  »ei,  weshalb  er  immer,  wenn  er  spottet,  da»  Wort 
Jottftt  biiizusetxe.  Diesem  Begriff  der  Empßndtavikfit  widmet  er  spilter  eine  ganze 
»Hitirechtnng**  (8.  3G7— 879),  weil  er  ihn  als  die  eigentliche  Grundlage  des  »Geniei*^ 
auffafHt 
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eben  endet  dann  mit  einer  Untersuchung  über  den  Begriff  der 
EmpfincUamkeit , die  er,  wenn  sie  „selbstschaffend“  ist,  als  die 
eigentliche  Natur  des  künstlerischen  Genies  betrachtet;  worauf  er 
am  Schlüsse  noch  ein  sehr  detaillirtes  Programm  über  die  Fragen 
aufstellt,  welche  er  im  zweiten  Theil  behandeln  wolle.  Dafs  er  — 
vielleicht  durch  Kant’s  Kritik  der  ästhetischen  Urtheilskraft  abge- 
schreckt — nicht  dazu  gekommmen  ist,  dies  Programm  auszuführen, 
ist  in  der  That  zu  bedauern,  denn  es  enthält  fast  alle  wesentlichen 
Momente  einer  Philosophie  der  Kunst  in  Form  zu  lösender  Aufgaben. 

Wenn  man  nun  sagen  kann,  dafs  Ueydenreich,  obschon  sei- 
nem Grundprincip  nach  durchaus  in  Kant  wurzelnd,  einerseits  — 
jedoch  eigentlich  nur  durch  die  Form  seines  Rellektirens  — noch 
in  der  vorkantischen  Popularästhetik  steckt,  zu  der  er  sich  indefs 
stofflich  durchaus  im  Gegensatz  weifs,  so  geht  er  doch  andrer- 
seits, was  Fülle,  Klarheit  und  Umfang  .seines  substanziellen  Kuust- 
anschauens  betrifft,  in  mehrfacher  Beziehung  über  Kant  hinaus.  Er 
ist,  was  praktische  Theorie  der  Künste  betrifft,  als  der  erste  syste- 
matische Theoretiker  zu  betrachten,  der  von  den  späteren  Kantianern 
mehrfach  benutzt  worden  ist.  Zum  Dank  dafür  ist  er  ziemlich  un- 
bekannt geblieben;  ein  Grund  mehr,  um  ihm  in  einer  kritischen 
Geschichte  der  Äesthetik  die  entsprechende  W'ürdigung  angedeihen 
zu  lassen. 


Cap.  VII. 

III.  Die  nachkantische  Popularästhetik. 

§.  47.  Allgemeine  Charakteristik  der  ästhetischen  Standpunkte 
Schiller’s,  Jean  Paul’s  und  W.  v.  Hnmboldt’s. 

291.  Es  könnte  die  Frage  aufgeworfen  werden,  ob  die  nach- 
kantische Popularästhetik  — wozu  wir  Aesthetiker  wie  Jean  Paul, 
Wilhelm  von  Humboldt,  be.sondors  aber  Schiller,  denen  sich 
dann  noch  andere,  wie  v.  Rumohr  u.  s.  f.  anschliefson,  zählen  — , 
statt  sie  noch  zu  dieser  Periode  zu  rechnen,  nicht  vielmehr  als  Vor- 
stufe der  neuesten  Periode,  d.  h.  der  spekulativen  Äesthetik,  zu 
betrachten  sei.  Dies  zwar  kann  nicht  bezweifelt  werden,  dafs,  wie 
sie  auch  in  einzelnen  Fragen  von  Kant  abweicheu,  ja  über  ihn  hin- 
ausgeheu  mag,  sie  doch  im  Princip  ihrer  Grundanschauung  durchaus 
auf  ihn  sich  gründet.  Gleichwohl  weht  aus  der  Art  und  Weise  der 
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Darstellung  der  genannten  Schriftsteller  ein  so  entschieden  moderner 
Hauch,  der  gegen  das  Gepräge  altfränkischer  Pedanterie  Kant's  eigen- 
thfimlich  absticht  und  dazu  verleitet,  in  ihnen  eine  ganz  anders  ge- 
artete Klasse  von  Geistern,  kurz  speciflsch  moderne  Denker  zu 
vermuthen.  Sieht  man  aber  genauer  zu,  so  liegt  der  wesentliche 
Unterschied  doch  hauptsächlich  in  der  äufseren  Form  — diese  ist 
lebhafter,  gewandter,  beweglicher,  pikanter,  schwungvoller,  subjek- 
tiver gefärbt,  oder  wie  man  es  nun  ausdrückon  mag  — , allein  der 
Maafsstab,  womit  sie  die  in  diese  Sphäre  fallenden  Dinge  messen,  ist, 
wenn  man  von  allem  schmückenden  Beiwerk  absieht,  doch  durchaus 
der  des  subjektiven  Kriticismus.  Ja,  es  möchte  nicht  schwer  sein, 
Spuren  jenes  altfränkischen  Wesens  selbst  bei  den  elastischsten  und 
subjektiv  geistreichsten  Köpfen  im  Bereich  der  Popnlarästhetik  nach- 
zuweisen, bei  Jean  Paul  z.  B.  und  auch  bei  Schiller.  Was 
Wilhelm  v.  Humboldt  betrifft,  so  weüs  er  sich  davor  nur  da- 
durch zu  schützen,  dal's  er  sich  oft  in  den  Schleier  etwas  nebel- 
hafter Unbestimmtheit  hüllt,  welcher  seiner  Darstellung  dann  den 
Anschein  prophetischer  Tiefe  verleiht.  — Viel  moderner  erscheinen 
die  beiden  Schlegel,  namentlich  Wilhelm;  aber  auch  hier  nur 
durch  Opferung  unbefangener  Klarheit  und  Einfachheit,  an  deren 
Stelle  dann  eine  satyrische  Doppelsinnigkeit,  ja  oft  die  boshafteste 
Persifflage  tritt').  Doch  gehören  dieselben,  obgleich  sie  sich  ur- 
sprünglich an  Schiller  anscbliefsen,  schon  der  folgenden  Periode  an, 
sofern  ihre  ästhetischen  Ansichten  wesentlich  auf  dem  von  Fichte 
begründeten  Idealismus  beruhen. 

Dennoch  ist  der  wirkliche  Anfang  der  dritten  Periode  der  Acs- 
thetik  eigentlich  erst  von  Schelling  zu  datiren,  da  Fichte’) 
aufser  durch  Aufstellung  eines  allgemeinen  philosophischen  Principe 
kaum  für  die  Acsthetik  in  Frage  kommt.  In  Schelling  aber  stellt 
sich  der  philosophirende  Gedanke  des  19.  Jahrhunderts  sofort  und 
von  vorn  herein  auf  einen  ganz  anderen,  allgemeineren  Boden.  Im 
TJebrigen  ist  zu  bemerken,  dafs  es  im  Grunde  ziemlich  indiffereut 
ist,  ob  besondere  Erscheinungen,  welche  die  Uebergangsstufen  von 
der  einen  zur  andern  Ilauptstufe  bilden,  sei  cs  zu  jener,  an  die  sio 
sich  rückwärts,  sei  es  zu  dieser,  an  welche  sie  sich  vorwärts  au- 


*)  Man  vergl.  z.  B.  Wilhelm  Sehlegel’B  Kritik  über  die  btrlini$ch€  Kun»t~ 
■a0utttU%mg  von  1802  im  IX.  Bande  seiner  Werie;,  berauagegrben  von 

Bocking.  Leipzig  1846.  S.  15B  iT.  und  die  Einleitung  zu  der  Abhandlung  Cfber 
da$  Studium  dtr  gritchifchtn  Poesit  von  Fr.  Schlegel.  Wir  werden  von  beiden 
spiUer  Proben  mittbeileo.  — *)  Fichte  bezeichnet  sich  übrigens  selbst  noch  als  einen 
Kantianer. 
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schliefsen,  gerechnet  worden,  sofern  sie  eben  mit  beiden  Zusammen- 
hängen. Ob  man  sich  daher  für  das  Eine  oder  das  Andere  ent- 
scheide, hängt  lediglich  davon  ab,  durch  welche  Stufe  sie  vorwaltend 
bestimmt  erscheinen,  d.  h.  ob  sie  mehr  die  praktische  Fortbildung^ 
der  Principien  der  voraufgehenden,  oder  die  ahnungsvolle,  aber  noch 
formlose  Andeutung  der  Principien  der  folgenden  darstellen.  Ina 
vorliegenden  Fall  findet  nun  aber  entschieden  das  erste  Verhältnifa 
statt,  und  deshalb  haben  wir  die  in  der  Ucbcrschrift  genannten  Aes- 
thetiker  noch  zur  dritten  Stufe  der  zweiten  Periode  gezogen. 

Soweit  hier  eine  Parallelisirung  ange.stellt  werden  kann,  darp 
man  sagen,  dafs  sich  Schiller,  Jean  und  auch  W.  v.  Humboldt 
zu  Kant  etwa  verhalten  wio  die  Popularästhetikor  des  18.  Jahr- 
hunderts zu  ßaumgarten,  und  dafs,  wie  Moritz  und  Mendels- 
sohn über  Baumgarton,  so  jene  drei  über  Kant  binausgingen;  bei- 
derseits aber,  ohne  ihre  respektiven  Principien  zu  verlassen.  Mair 
könnte  diesen  Parallelismus  auch  auf  die  zweite  Stufe  dieser  Periode^ 
ausdohnen  und  sagen,  dafs  dasselbe  Verhältnifs  bei  Herder,  Götbe 
und  Hirt  gegenüber  Winckelmann  und  Lessing  obgewaltet  habe, 
wenn  bei  den  letzteren  von  einem  eigentlichen  ästhetischen  System,, 
statt  blos  von  einem  einzelnen  Eunstprincip,  die  Rede  sein  könnt«. 

Ehe  wir  auf  die  Frage  nach  der  besonderen  Stellung  der  Ver- 
treter der  nachkantischen  Popularästhetik  zu  Kant  wie  untereinander 
näher  eingehen,  müssen  wir  eine  kurze  Bemerkung  vorausschicken. 

Man  ist  nur  zu  leicht  geeignet,  die  fast  gleichzeitigen  Heroen  unse- 
rer Nationalliteratur  gleichsam  als  eine  Kollektivgröfse  zu  betrachten 
und  sie  so  nicht  nur  aufsorhalb  ihres  genetischen  Zusammenhangs, 
sondern  auch  ohne  nähere  innerliche  Unterscheidung  in’s  Auge  zu 
fassen.  Man  redet  dann  wohl  von  den  besonderen  Standpunkten 
und  eigenthümlichen  Richtungen  yon  Lessing,  Götho,  Schiller 
u.  s.  f.,  findet  auch  Gegensätze  auf  u.  s.  f.;  schlieislich  ist  man 
indefs  glücklich,  zu  dem  erfreulichen  Resultat  zu  gelangen,  sie  seien, 
trotz  ihrer  Verschiedenheit,  doch  .AWe  gleich  gro/e  gewesen’).  Nun 
dünkt  uns  aber,  als  ob  man  mit  solcher  nichtssagenden  Phrase,  in 
welcher  sich  eigentlich  nur  die  Nationaleitelkcit  bespiegelt,  dem 
Ruhm  jener  grofsen  Männer  weniger  dient  als  dadurch,  dafs  man 
gerade  ihre  specifischen  Eigcnthümlichkeiten  auf s Allerschärfste  auf- 
fafst  und  ihre  Größe  nicht  quantitativ,  sondern  qualitativ  festzu- 
stellen  sucht;  namentlich  aber  die  Quellen,  aus  denen  ihre  Eigen- 


Die  Symptome  solcher  paneg^Tiechen  Abstraction  zeigen  «ich  z.  B.  im  4er  £r^ 
iicLtuug  des  Götbe-SckiUer-Standbildes  und  hbolichen  Dingen. 
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diömlichkeiten  stanuuen,  und  die  oft  sehr  feinen  Yorbindungsräden 
•ufaucht,  durch  die  sie  mit  dem  übrigen  geistigen  I^ben  der  Nation 
lusammenh&ngen.  ln  ästhetischer  Hinsicht  ist  z.  B.  ein  viel  gröl'serer 
Gegensatz  zwischen  Göthe  und  Schiller  als  zwischen  diesem  und 
Jean  Paul.  Denn  Göthe  wurzelt  durchaus  in  der  Winckelmann- 
schen  Eunstanschauung,  während  Schiller  sich  in  seinem  kritischen 
Beflektiren  ausdrücklich,  Jean  Faul  wenigstens  indirekt  völlig  auf 
Kant  stützen. 

292.  Fragt  man  nun  — mit  vorläufiger  Beiseitelassung  aller 
Besonderheiten  der  einzelnen  Vertreter  der  nachkantischen  Popular- 
ästhetlk  — nach  demjenigen  Moment,  welches  sie  verbindet  und 
iasofern  also  diese  ganze  Richtung  als  solche  zu  charakterisiren 
geeignet  soheint,  so  beruht  dies,  abgesehen  von  der  gemeinsamen, 
wenn  auch  nicht  überall  eingestandenen  kantischen  Weise  des  Den- 
kens, wesentlich  nur  in  der  vorwaltenden  Neigung  der  ästheti- 
schen Reflexion,  sich  von  der  bildenden  Kunst  ab  und 
der  Poesie  zuzuwenden').  Der  Grund  davon  wird  sogleich  ange- 
geben werden;  doch  ist  zuvor  zu  bemerken,  dafs,  wenn  man  diese 
Tendenz,,  im  Gegensatz  zu  der  plastischen  Anschauungsweise  der 
Winckelmann’schen  Richtung,  zu  der  auch  Göthe  gehört,  also  im 
Gegensatz  zu  jener  antUcisirenden  Neigung,  die  der  nachkantischen 
Popularästhetik  mit  dem  Ausdruck  romantisch  kennzeichnen  zu  kön- 
nen glaubt,  dadurch  nur  eine,  und  nicht  einmal  die  wesentlichste 
Seite  dieser  Richtung  angedeutet  wird.  Ja,  man  kann  geradezu  be- 
haupten, dafs  dieser  Ausdruck  hier  gar  keinen  ästhetischen,  sondern 
lediglich  einen  — und  dazu  sehr  beschränkt  — praktischen  Sinn 
hat.  Dafs  sich  freilich  an  diese  Richtung  oder,  wenn  man  will, 
daraus  eine  besondere  Kunstanschauung  entwickelte  — sowohl  in 
der  bildenden  Kunst  wie  in  der  Poesie  — , die  man  als  romantische 
im  specifischen  Sinne  bezeichnen  mag,  ja  dafs  einzelne  Vertreter 
der  nachkantischen  Popularästhetik  als  Dichter  daran  ebenfalls 
participirten,  hat  mit  dieser  allgemeinen  Frage  nichts  zu  thun;  gegen 
di«  Manier  aber,  die  Aesthetik  dieser  Popularp hilosophen  so 
zu  bezeichnen,  möchte  entschieden  Protest  einzulcgen  sein.  Schiller 
betitelt  seine  bekannte  Abhandlung  nicht:  „lieber  antike  und  ro- 
mantische'^, sondern  „Ueber  naive  und  sentimentale  Dichtung“, 

Es  hat  sich  ftlr  diese  tod  ans  aufgestellte  , den  iDhalt  absichtlich  in  Frage 
lassende  Beatimmang  schon  in  damaliger  Zeit  der  Ansdruck  Romantisch  eingebürgert, 
der  nur  eine  Seite  des  gaoaen  Inhalts  berührt.  Wir  wollen  uns  hiet  nicht  auf  eine 
Kritik  desselben  einlassen,  verwerfen  ihn  aber  fUr  unsere  Betrachtung  aus  Gründen, 
die  in  der  Sache  liegen.  Solches  Stempeln  mit  konventionellen  Typen  ist  Ubeihaupt 
eine  budenklicbe  Sache  und  giebt  immer  zu  falschen  AuOttsaongen  Anlaft. 
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'weil  es  ihm  dabei  mit  Recht  zunächst  auf  den  einfachen  Unter- 
schied zwischen  dem  Princip  der  objektiv  schönen  Erscheinung 
und  dem  der  schönen  Innerlichkeit  ankommt.  Wenn  nun  auch 
hierin  allerdings  der  allgemeinste  Gegensatz  zwischen  dem  Antiken 
und  dem  Modernen  überhaupt  besteht,  so  denkt  doch  Schiller  keines- 
wegs bei  dem  Sentimentalen  an  das  sogenannte  Romantische  allein; 
sondern  es  ist  eben  die  reflektirte  Innerlichkeit,  die  Empfindung, 
das  subjektive  Sentiment  und  dessen  Äusdrucksform  gegenüber 
der  plastischen  Unmittelbarkeit  der  Antike  und  deren  künstlerischer 
Objektivität,  was  er  im  Auge  hat. 

Jenes  Moment  der  Hinneigung  — um  nicht  zu  sagen:  Be- 
schränkung — des  ästhetischen  Refiektirens  auf  die  Poesie  ist  nun 
für  diese  ganze  Richtung  sowie  für  die  sich  daran  anschliefsende, 
mit  Recht  romantiech  zu  nennende  der  beiden  Schlegel,  gegen- 
über aller  sonstigen  Unterscheidung,  so  bestimmend,  dafs  in  ihm 
geradezu  eine  Umkehrung  der  Tendenz  der  durch  Winckelmann  be- 
gründeten Richtung  liegt:  dort,  bei  Winckelmann,  ist  es  eben  die  antike 
Kunstanschauung,  d.  h.  das  plastische  Schönheitsgesetz,  welches 
auf  alle  anderen  Künste  als  maafsgebend  angewandt  werden  sollte; 
hier,  bei  der  nachkantischen  Popular-Aesthetik,  ist  es  das  poetische 
Schönheitsgesetz,  mit  dem  nun  auch  alle  übrigen  Künste  gemessen 
werden.  Wenn  nun  hierin  hinsichtlich  der  geschichtlichen  Entwick- 
lung ein  Fortschritt  gegen  die  Einseitigkeit  des  Winckelmann'schen 
Standpunkts  erkennbar  ist,  so  ist  doch  anderseits  nicht  zu  vergessen, 
dafs  derselbe  nur  dadurch  erzielt  wurde,  dafs  man  zunächst  in  eine 
ähnliche,  wenn  auch  entgegengesetzte  Einseitigkeit  verfiel.  Um  das 
Wesen  dieses  Fortschritts  sowohl,  wie  die  in  ihm  liegende  Einseitig- 
keit zu  erklären,  müssen  wir  jene  beiden  Momente  schärfer  zu  fassen 
versuchen.  Wenn  man  nämlich  die  mannigfachen  Vergleichungs- 
punkte derselben  auf  ihre  einfachen  Elemente  zurückführt,  so  er- 
kennt man,  dafs  darin  der  schlichte  Gegensatz  von  Gestalt  und 
Seele,  d.  h.  von  Aeufserlichkeit  und  Innerlichkeit,  liegt,  welche 
in  beiden  Richtungen  zum  einheitlichen  Begriff  des  Kunstschönen 
sich  verbinden  sollen.  Sie  werden  auch  in  beiden  wirklich  verbun- 
den, aber  so,  dafs  dasjenige  Moment,  was  in  der  einen  die  Haupt- 
sache ist,  in  der  andern  als  Nebensache  erscheint  und  umgekehrt: 
dort  (bei  Winckelmann  und  Göthe)  ist  es  die  „ausdrucksvolle  (be- 
.„deutungsvolle)  Schönheit“,  hier  das  „schön  Ausge drückte“, 
was  als  Ziel  gesetzt  ist.  Aus  diesem  Gegensatz  erklärt  cs  sich  nun, 
warum  bei  Winckelmann  gerade  die  Skulptur,  d.  h.  die  Kunst 
der  äufserlichen  Schön  hei  tsgestaltuug,  bei  den  Kantianern  da- 
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gegen  die  Poesie,  d.  h.  die  über  die  reichsten  und  mannigfaltigsten 
Mittel  des  Ausdrucks  gebietende  Kunst  es  ist,  die  nicht  nur  als  die 
höchste,  sondern  auch  als  diejenige  Kunstgattung  genommen  wurde, 
welche  allen  übrigen  Künsten  die  Gesetze  vorzuschreiben  habe.  Die 
splecifische  Natur  jeder  Gattung  wurde  daher  auf  dieser  Seite 
fast  ebenso  sehr  mifsverstanden,  wie  damals,  als  man  in  der  mensch- 
lichen Gestalt  nicht  nur  die  höchste,  sondern  auch  die  einzig  wahre 
Schönheit  erkennen  wollte.  — Gleichwohl  darf  nicht  verkannt  wer- 
den, dafs  in  einer  Beziehung  die  nachkantische  Popularphilosophie 
gegen  die  vorkantische  Aesthetik  im  VortheU  ist  und  einen  bedeu- 
tenden Fortschritt  bezeichnet,  nämlich  darin,  dafs  die  Poesie  in  der 
That  in  der  organischen  Gliederung  der  Künste  als  die  höchste  nicht 
nur,  sondern  auch  als  die  umfangreichste,  die  Principien  aller  an- 
dern als  Momente  in  sich  enthaltende  Kunstgattung  dasteht  und  in- 
sofern — wenn  man  sich  einmal,  statt  auf  die  Basis  des  allgemei- 
nen Begriffs  Kunst,  auf  die  einer  bcsondem  Kunst  stellen  wollte  — 
in  berechtigterer  Weise  den  Maafsstab  für  die  Beurtheilung  der 
Künste  abzugeben  im  Stande  war. 

293.  Dies  einmal  festgestellt  — die  Richtigkeit  davon  wird 
sich  bei  der  Betrachtung  der  einzelnen  Aesthetiker  dieser  Klasse  zu 
ergeben  haben  — , kann  es  nun  nicht  mehr  auffallen,  wenn  — in 
scheinbarem  Widerspruch  damit  — bei  Einzelnen  eine  zuweilen 
forcirt  erscheinende  Sympathie  für  die  Antike  (im  plastischen  Sinn) 
auftaucht,  gleichsam  als  hätte  man  eine  Scheu  davor  gehabt,  sich 
der  eigentlich  davon  ablenkenden  Neigung  zum  Modernen  aus- 
Echliefslich  hinzugeben,  wie  denn  z.  B.  Schiller  aus  einem  solchen 
reagirenden  Drange  die  Braut  von  Messina  schrieb  und  auch  manche 
seiner  schönsten  Gedichte,  wie  die  Götter  Griechenlands  und  ähn- 
liche, schuf,  die  trotz  Allem,  was  man  sagen  mag,  wenn  man  sie 
mit  der  Iphigenie  von  Göthe  vergleicht,  schon  durch  die  sentimentale 
Klage  über  den  Untergang  der  antiken  Welt,  wesentlich  das  Ge- 
präge eines  auf  modernem  Boden  gewachsenen,  d.  h.  reflexions- 
mäfsigen  Subjektivismus  tragen.  Wir  haben  — vielleicht  ist  dies 
nicht  unnöthig  zu  bemerken  — hier  natürlich  nur  die  ästhetische 
Seite  der  Frage  im  Auge  und  nehmen  uns  keineswegs  heraus,  da- 
mit irgend  eine  Werthbestimmung  der  erwähnten  Dichtungen  an- 
deuten zu  wollen;  es  ist  vielmehr  nur  der  Versuch,  dieselben  gleich- 
sam psychologisch  als  Folgen  einer  natürlichen  Reaction  der  wesent- 
lich modernen  Richtung  gegen  sich  selbst  zu  erklären,  ln  ähnlicher 
Weise  finden  wir  bei  Wilhelm  v.  Humboldt  solche  antikisiren- 
den  Velleitäten,  die  theilweise  soweit  gehen,  dafs  er  sich  bis  zum 


i 


> 


\ 


« 


Digitized  by  Google 


672 


Evangelium  der  hermaphroditisehen  Idealschönheit  Winckelmann’a 
verirrt*).  Der  einzige  Jean  Paul  ist  vielleicht  ganz  frei  davon 
oder  konsequent  genug,  es  auch  zu  scheinen.  Alle  diese  Thatsachen, 
vielleicht  aber  am  meisten  die,  dafs  das  Wort  modern  seine  gehässige 
Bedeutung  grade  diesen  ersten  Rittern  der  modernen  Kunstan- 
schauung  verdankt*),  beweisen,  im  Verein  mit  den  mehrentheile 
schiefen  Vorstellungen  über  die  modernen  Aufgaben  der  bildenden 
Kunst,  dals  die  nachkantische  Popularästhetik  einen  freien  und  wahr- 
haft allgemeinen  Boden  für  die  Kunstanschauung  zu  gewinnen  noch 
nicht  im  Stande  war,  sondern  dafs  sie,  an  der  Hand  des  Kant’- 
schcn  kritischen  Subjektivismus,  zwar  zu  einem  Gegensatz  gegen  den 
formalen  Objektivismus  der  Winckelmann -Leasing' sehen  Stufe  fort- 
zugehen, in  diesem  Gegensatz  jedoch  im  Grunde  nur  eine  Seite  der 
modernen  Kunstanschauung  zur  Geltung  zu  bringen  vermochte. 


§ 48.  L Schiller.  (1769—1806.) 

Allgemeiner  Standpnakt. 

294.  Der  reinste  und  philosophisch -gebildetste  Vertreter  der 
xiachkan tischen  Popularästhetik  ist  ohne  Frage  Schiller.  Bei  sei- 
ner Betrachtung  haben  wir  um  so  mehr  Anlals,  daran  zu  erinnern, 
dafs  wir  es  hier  weder  mit  dem  Dichter  noch  mit  dem  Menschen, 
sondern  lediglich  mit  dem  Aesthetiker  zu  thun  haben,  als  er  selbst 
sich  nur  allzugeneigt  zeigt,  in  seinen  ästhetischen  Reflexionen  trotz 
aller,  zuweilen  sogar  trocknen  philosophischen  Erörterung  sowohl 
den  empfindenden  Menschen,  wie  den  vorstellenden  Dichter  — statt 
des  reinen  Denkers  — mitsprechen  zu  lassen,  und  weil  ohnehin 
seine  Biographen  und  Charakterschilderer  immer  nur  den  ganzen 
Schiller  und  nicht  nur  diesen,  sondern  auch  die  ganze  weitver- 
zweigte Umgebung,  in  welcher  er  lebte  und  wirkte,  kurz  sein 
Gesammtbild  darzustellen  pflegen.  Nun  scheint  es  allerdings  plau- 
sibel, dals  man  eben  den  ganzen  Schiller  in’s  Auge  zu  fassen  habe, 
um  eine  bestimmte  Seite  desselben  richtig  zu  verstehen.  Vom  Ge- 
sichtspunkt biographischer  Charaktcrisirung  mag  diese  Forderung 
gewifs  berechtigt  sein,  weil  cs  sich  dabei  ebenso  sehr,  ja  fast  noch 
mehr  darum  handelt,  zu  zeigen,  wie  er  nach  allen  Richtungen  hin 


b Id  ^ oben  S.  410  und  aplUer  No.  870  ff.  — *)  So  sagt  Wilh.  v.  Ham* 

® •einem  Baricbt  über  den  Terem  der  Auns^revnde  int  Prftt/si$ekm  Stante 

^ ^ “•  Hil.  III.  S.  841:  »Jede  Zeit  aebafft  aich  ihren  eignen  Charakter  . . . nur 

^if  was  dem  einfachen,  nalurwahren  und  rein  künstlerischen  Sinn  de» 

A crthuQia  wiüeratrcbt,  muf*  mit  Strenge  aurOckgewiesen  werden  u.  a.  f.“ 
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Das  wurde,  was  er  geworden,  als  was  er  in  einer  bestimmten  Be- 
ziehung war,  d.  h.  was  er  positiv  nach  einer  Richtung  hin  leistete. 

Es  ist  gewifs  interessant,  die  genetische  Entwicklung  eines  grofsen 
Geistes  und  Charakters  zu  verfolgen.  Die  Wissenschaft  aber  fragt 
nicht  sowohl  nach  den  Details  solcher  Genesis  als  nach  ihren  Re- 
sultaten; auch  für  uns  handelt  es  sich  in  erster  Linie  um  die  Prü- 
fung dieser  wissenschaftlichen  Resultsfte  für  die  Geschichte  der  Aes. 
thetik,  welche  sich  an  den  Namen  Schiller  knüpfen  und  in  zweiter 
erst  um  solche  Details,  die  als  bestimmend  für  diese  Resultate 
erscheinen').  Zweitens  aber  mufs  diese  Prüfung  eine  objektive 
sein,  kein  blofses  eklektisches  Darüber  - hin  - Reflektircn , wie  es 
heut  zu  Tage  Unsitte  geworden,  so  dafs  der  Leser  schliefslioh  wohl 
erfährt  (oder  auch  nicht),  was  der  Verfasser  über  Schiller  denkt, 
aber  nicht,  was  Schiller  selber  gedacht  hat.  Drittens  aber  darf  sich 
andererseits  die  Darstellung  der  Gedanken  Schillers  auch  nicht  auf 
ein  kritikloses  Excerpiren  seiner  Abhandlungen  beschränken,  son- 
dern sie  mufs  Das,  was  Schiller  in  seinen  vielen  einzelnen  ästheti- 
schen Aufsätzen  und  theilweise  auch  in  seinen  Gedichten,  sei- 
nen Briefen  u.  s.  f.  erörtert,  im  Zusammenhänge  begreifen,  um  in 
dem  Geiste  dieses  Zusammenhanges  ein  treues  Abbild  seiner  Ge- 
danken zu  geben.  Diese  Punkte  sind  es,  welche  uns  bei  der 
Betrachtung  der  Schiller'schen  Aesthetik  zur  Richtschnur  dienen 
worden. 

Der  Nachweis  nun,  dafs  Schiller  Kantianer  gewesen,  scheint 
— schon  weil  er  sich  selbst  als  solchen  bekennt,  wenn  nicht  seine 
ganze  Denkweise  es  bethätigte  — weniger  nöthig,  als  die  Aufzei- 
gung  des  Punktes,  bis  zu  welchem  er  es  nur  gewesen,  d.  h.  in- 
wiefern er  über  Kant  hinausgegangen,  oder  doch  von  ihm  abgewichen. 
Können  wir  uns  daher  hinsichtlich  des  ersten  Punktes  kurz  fassen, 
so  wird  der  zweite  unsre  Aufmerksamkeit  um  so  mehr  in  Anspruch 
zu  nehmen  haben.  Es  scheint  daher  geboten,  da  Schiller  kein  zu- 
sammenhängendes System  der  Aesthetik  aufgestellt,  sondern  nur 
einzelne  abhandelnde  Erörterungen  über  ästhetische  Fragen  geschrie- 
ben, wozu  dann  noch  seine  Gedichte,  seine  Briefe  an  Götke,  Kör- 
ner, Wilhelm  v.  Humboldt  u.  s.  f.  kommen,  bei  der  Darstellung 
seiner  Gedanken  im  Allgemeinen  denselben  Gang  der  Entwicklung 

Ja,  es  wBre  noch  die  Frage,  ob  es  dem  Guammthilde  eines  solchen  Mannes  nicht 
rielleicht  zoträglicber  wäre,  wenn  Uber  die  einxeloen  wesentlichen  Seiten  seiner  Thhtigkeit 
gleichsam  monographisch«  DetailuDUrsaohoogen  angestelU  wurden,  und  zwar  von  ver« 
Bchiedcnen,  Hlr  jede  Seite  besonders  geeignetea  Forschern.  Schon  die  genaue  PrUfhng 
einer  einzelnen  von  den  minnigfachen  Seiten  seines  Geistes  bat  ihre  grofsen  Schwierig- 
keiten, um  wie  viel  mehr  die  der  Totalität  derselben. 
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zu  beobachten,  der  durch  die  Eont’sche  Aesthetik  gegeben  ist;  d.  h. 
es  werden  io  Frage  kommen: 

1.  in  metaphysischer  Beziehung:  a)  seine  Ansichten  über 
die  Erkenntnifavermögen  und  deren  Verhältnifs  zu  ein- 
ander, b)  über  die  objektiven  Kategorien  des  Angenehmen, 
Guten,  Schönen,  Erhabenen] 

2.  in  antbropolOgischor  Beziehung:  a)  seine  Theorie  von 
der  äathetischen  Erziehung  dee  Menechen,  b)  seine  Gedan- 
ken über  die  ethische  Schönheit  in  ihrem  Gegensatz  von 
Änmuth  und  Würde]  endlich 

3.  in  kunstphilosophischer  Beziehung,  anknüpfend  an 
das  letztere  Moment:  die  Begriffe  des  Künatleriechen,  der 
Kunst  und  der  Künste. 

Die  einzelnen  Punkte  dieser  Eintheilung  sind  nicht  auch  ein- 
zeln von  ihm  behandelt,  sondern,  obwohl  mit  Hervorhebung  des 
einen  oder  andern,  eigentlich  meist  alle  zusammen,  weil  er  für  jedes 
Thema  stets  einen  möglichst  allgemeinen  Ausgangspunkt  sucht  und 
daher  öfters  dieselben  Begriffe  von  verschiedenen  Gesichtspunkten  er- 
örtert. Es  ist  dabei  nicht  zu  vermeiden,  dafs  er  zuweilen  sich  zu 
widersprechen  scheint;  allein  in  den  meisten  Fällen  sind  diese 
Widersprüche  nur  scheinbar,  sofern  an  einem  und  demselben  Be- 
griff nur  differente  Seiten  hervorgehoben  sind,  diese  aber  mit  dem 
allgemeinen  Begriff  bezeichnet  werden.  Eine  systematische  Dar- 
stellung seiner  Aesthetik  ist  deshalb  nicht  ohne  Schwierigkeiten. 
Im  Uebrigen  wird  man  die  Bemerkung  machen,  dafs,  wenn  die 
ersten  der  oben  erwähnten  Punkte  seine  kantische  Grundanschauung 
deutlich  hervortreten  lassen,  die  anderen  seine  Freiheit  davon  desto 
entschiedener  offenbaren.  Er  selbst  sagt  darüber  (im  Anfang  seiner 
Briefe  über  die  ästhetische  Erziehung  dee  Menschen):  „Zwar  will  ich 
„Ihnen  nicht  verbergen,  dai's  es  gröfstentbeils  Kantische  Grundsätze 
„sind,  auf  denen  die  nachfolgenden  Behauptungen  beruhen  werden; 
„aber  meinem  Unvermögen,  nicht  jenen  Grundsätzen,  schreiben  Sie 
„es  zu,  wenn  Sie  im  Laufe  dieser  Untersuchungen  an  irgend  emo 
„besondere  philosophische  Schule  erinnert  werden  sollten.  Nein,  die 
„Freiheit  ihres  Geistes  soll  mir  unverletzlich  sein“.  Und  in  der 
That,  er  hat  sich  diese  Freiheit,  nicht  nur  in  der  Form,  sondern 
auch  im  Inhalt  — bei  aller  sich  offenbarenden  Hochachtung  vor 
dem  Meister  — völlig  und  der  Art  bewahrt,  dafs  er  in  wesentlichen 
Punkten  weit  über  ihn  hinausgegangen  ist.  Dies  ist  namentlich 
hinsichtlich  der  konkreten  Fassung  des  Schönheitsbegriffs,  sowohl 
in  Bezug  auf  dessen  anthropologische  Bedeutung  als  auf  seine 
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künstlerische  Werthbestimmung  und  Gliederung  der  Fall.  Aufserdem 
ist  noch  hinsichtlich  seiner  Stellung  zu  Kant  die  Bemerkung  zu 
wiederholen,  dal's  in  den  ästhetischen  Reflexionen  Schillers  der 
anthropologische  Gesichtspunkt  und  neben  ihm  der  künst- 
lerische, und  zwar  in  dem  specifischen  Sinne  des  poetischen,  ver- 
waltet. Die  metaphysischen  Fragen  z.  B.  behandelt  er  gleichsam 
psychologisch;  bei  Anmuüi,  Würde  u.  s.  f.  denkt  er  zunächst  nicht 
an  diese  Eigenschaften  als  Formen  der  Schönheit  überhaupt  und 
näher  der  künstlerischen  Gestaltung,  sondern  immer  in  ihrer  Be- 
ziehung auf  den  lebendigen  Menschen  als  Ausdmeksweisen  seines 
beseelten  Inneren,  bei  dem  Pathos,  dem  Naiven,  dem  Tragischets 
u.  8.  f.  hat  er  ausschliefslich  die  Poesie  im  Auge.  Heber  die  bil- 
denden Künste  spricht  er  höchst  selten,  nur  einmal  äuTsert  er 
sich  etwas  ausführlicher  über  Landschaftsmalerei,  und  auch  hier 
nur  gelegentlich  der  landschaftlichen  Dichtung  (in  der  Besprechung 
von  Matthisons  Gedichten)  und  durchaus  vergleichsweise.  — Wir 
geben  hier  am  Schlufs  der  allgemeinen  Einleitung  der  besseren 
üebersicht  halber  ein  nach  der  Zeit  ihres  Erscheinens  geordnetes 
Verzeichnifs  seiner  Abhandlungen : 

1.  üeber  den  Grund  des  Vergnügens  an  tragischen  Ge- 
genständen zuerst  abgedruckt  in  der  Neuen  Thalia.  1792. 
(Schillers  Werke,  Bd.  XI.  S.  509 — 530.) 

2.  Ueher  die  tragische  Kunst.  N.  Th.  1792.  (Sch.  W.  XI. 
S.  531—564.) 

3.  Zerstreute  Betrachtungen  über  verschiedene  ästheti- 
sche Gegenstände.  N.  Th.  1793.  (ßch.  W.  XI.  S.  565 — 594.) 

4.  Ueber  das  Pathetische.  N.  Th.  1793.  (Sch.  W.  XI. 

S.  470-508.) 

5.  Heber  die  nothwendigen  Grenzen  beim  Gebrauch  schö- 
ner Formen.  Zuerst  abgedruckt  in  den  Horen  1795.  (Sch.  W. 
XII.  158—195.) 

6.  Ueber  Anmuth  und  Würde.  N.  Th.  1795.  (Sch.  W.  XI. 
S.  382—469.) 

7.  Ueber  die  ästhetische  Erziehung  des  Menschen.  In 
einer  Reihe  von  Briefen  (An  den  Herzog  von  Holstein-Auguston- 
burg),  zuerst  abgedruckt  in  den  Horen  1795.  (Sch.  W.  XII. 
S.  1—157.) 

8.  Ueber  den  moralischen  Nutzen  ästhetischer  Sitten- 
(Sch.  W.  XII.  332—345.) 

9.  Ueber  naive  und  sentimentale  Dichtung.  Horen  1795» 
1796.  (Sch.  W.  XII.  196—331.) 
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10.  Ueber  das  Erhabene.  1801.  (Sc-A.  W.  XII.  S.  346—369.) 

11.  Gedanken  über  den  Geb  rauch  des  Gemeinen  und  Nie-^ 
drigen  in  der  Kunst.  1802.  {Sch.  W.  XII.  S.  370 — 979.) 

12.  An  den  Herausgeber  der  Propyläen.  (Sch.  JV.  Xli. 
S.  380—396.) 

13.  lieber  Matthisons  Gedichte.  (Sch.  IF.  XII.  S.  443 — 468.') 
Hiezu  können  dann  noch  von  seinen  Gedichten  hinzngezogen 

■werden : 

14.  Die  Götter  Griechenlands,  15.  Die  Künstler, 
16.  Die  Ideale,  17  Das  Ideal  und  das  Leben,  sowie  einigo 
Epigramme.  Die  bezüglichen  Stellen  derselben  werden  wir  an 
den  betreffenden  Orten  einfügen.  — Wir  bemerken  in  Betreff  der 
Citate,  dafs  die  Seitenzahlen  sich  auf  die  Oktavausgabe  seiner  Werke 
vom  Jahre  1836  beziehen. 


295.  Zunächst  ist  nun  hinsichtlich  seines  allgetneinen  Standpunkt» 
der  Punkt  in’s  Auge  zu  fassen,  in  welchem  Schiller  in  Bezug  auf 
die  bestimmte  Form  seines  Philosophirens  sich  von  Kant  — und 
zwar  mit  Bcwuistsein  über  diesen  Unterschied  — trennt.  Dieser 
Punkt  ist  insofern  von  Wichtigkeit,  als  die  besondere  Vorstellung, 
welche  Schiller  vom  Wesen  der  Philosophie  hat,  der  eigentliche 
Grund  und  Boden  ist,  in  welchem  alle  seine  philosophischen  Ueber- 
zeugungen  und  auch  seine  philosophischen  Schwächen  wurzeln.  Hören 
wir  also  vorerst  seine  Ansicht  über  die  verschiedenen  intellektuellen 
Vermögen  des  Menschen  im  Allgemeinen.  Am  entschiedensten 
spricht  er  sich  über  das  Verhältnils  von  Verstand,  Phantasie,  Dich- 
tungskraft u.  8.  f.  in  den  ernsteren  Xenien,  welche  unter  dom  Titel 
Votivtafeln  (Tabulao  votivae)  im  Götho-Schiller’schcn  Musenalmanach 
von  1795  zusammengesteiit  erschienen,  aus.  Ueber  den  Verstand 
sagt  er: 

„Bilden  kann  «ohl  der  Verstand,  dach  der  todte  kann  niebt  basealen; 

„Aus  dem  Lebendigen  quillt  alles  Lebendige  nur*. 

Dieser  todten  Bildungskraft  steht  nun  die  Phantasie  als  ge- 
staltungsloses  Schaffen  gegenüber; 

„Schaffen  wohl  kann  sie  den  Stoff,  doch  die  wilde  kann  nicht  gestalten, 

„Aus  dem  Harmonischen  quillt  alles  Harmonische  nur*. 

Hier  steht  ferner  das  Lebendige  dem  Har^nonisehen  gegenüber,  .so 
dafs  al.«o  nach  der  positiven  Seite  hin  der  Phantasie  das  stoff- 
liche Schaffen,  dem  Verstand  das  harmonische  Gestalten  zufallen 
zu  sollen  scheint.  Um  diesem  Milsverständnii's  vorzubeugen,  stellt 


■er  in  einem  dritten  Epigramm,  fiberschrieben  Dichtnngskraft, 
diese  als  ein  drittes  Vermögen  auf,  welches  beide  Thätigkeiten 
vereinige : 

,DaTg  dein  Leben  Gestalt,  dein  Gedanke  Leben  gewinne, 

• LaTs'  die  belebende  Kraft  stets  auch  die  bildende  sein*. 

In  der  That  sind,  wenn  der  Verstand  als  bildende  Kraft  ohne 
Inhalt,  die  Phantasie  als  schaffende  Kraft  ohne  Gestaltung  gefalst 
wird,  beide  nur  negativ;  denn  ein  formloses  Schafien  ist  ebenso 
negativ  wie  ein  inhaltsloses  Gestalten.  Erst  in  der  Dichtungskraft 
sieht  Schiller  die  konkrete  Einheit  des  Gegensatzes  als  inhaltsvolles 
Bilden  und  harmonisches  Schaffen  erreicht,  üm  hierüber  keinen 
Zweifel  zu  lassen,  fafst  er  den  Gegensatz  und  seine  Vermittlung 
noch  einmal  in  folgenden  Gedanken  zusammen: 

Der  Genius. 

> Wiedorholen  zwar  kann  der  Veritmd,  was  da  schon  gewesen, 

.Was  die  Natur  gebaut,  bauet  er  wählend  ihr  nach; 

.üeber  Natur  hinaus  baut  die  Vemwi/r,  doch  nur  in  das  Leere, 

,Du  nur,  Ceniu»,  wahrst  in  der  Natur  die  Natur*. 

Für  Vernunft  sollte  eigentlich  Phantasie  stehen.  Denn  „Ver- 
„nunft“  fafst  sonst  Schiller  ganz  im  Sinne  Kant's  als  das  praktische 
Vermögen  der  sittlichen  Freiheitsbestimmung  des  Menschen,  und 
schwerlich  würde  grade  er,  der  überall  die  sittliche  Freiheit  mit  der 
ästhetischen  zu  vermitteln  sich  angelegen  sein  läfst,  das  Bauen  des 
Reiches  sittlicher  Freiheit,  welches  allerdings  über  die  Natur  hinaus- 
geht, als  ein  Bauen  ins  Leere  bezeichnen  wollen. 

296.  Wir  könnten  diese  Citate  noch  vielfach  vermehren,  doch 
mögen  die  gegebenen  genügen,  um  Schiller’s  Ansicht  über  die  ver- 
schiedenen Vermögen  und  deren  Wertbschätzung  zu  charakterisiren. 
Es  bleibt  jetzt  noch  aufzuzeigen,  wie  er  seine  Stellung  zu  Kant 
selber  auffafst.  Hierin  kommt  er  uns  mit  einer  Aeufserung  in  dem 
ersten  Briefe  üeber  ästhetische  Erziehung  entgegen,  welche  beson- 
ders auch  deshalb  von  Interesse  ist,  weil  sie  zunächst  den  Beweis 
liefert,  dafs  Schiller  das  Philosophiren  nicht  als  die  selbstschöpferische 
Thätigkeit  der  denkenden  Vernunft,  in  welcher  der  Gegensatz  des 
analytischen  und  synthetischen  Reflektirens  aufgehoben  ist,  sondern 
wesentlich  nur  als  kritische  Analyse,  d.  h.  als  auflösende  Thätigkeit 
des  reflektirenden  Verstandes,  auffafst.  Zweitens  ersehen  wir  daraus, 
dafs  ihm  diese  Form  der  kritischen  Reflexion  für  die  volle  Erkennt 
nifs  des  Wahren  nicht  genügt,  dafs  er  jedoch  die  Ausfüllung  der 
Lücke  noch  nicht  von  dem  spekulativen  Denken,  sondern  theoretisch 
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Ton  der  Intuition  des  Gefühls,  praktisch  von  Dem,  was  er  Geniut, 
d.  h.  diehherisch  kchftffhnde  Kraft,  nennt,  erwartet. 

, lieber  diejenigen  Ideen“  — sagt  er  in  dem  erwähnten  Briefe 
— „welche  in  dem  praktischen  Thcil  des  Kant’schen  Systems  die 
„herrschenden  sind,  sind  nur  die  Philosophen  entzweit,  aber  die 
„Menschen,  ich  getraue  es  mir  zu  beweisen,  von  jeher  einig  ge- 
„wesen.  Man  befreie  sie  von  ihrer  technischen  Form  und  sie  wer- 
„den  als  die  verjährten  Ansprüche  der  gemeinen  Vernunft  und  als 
„die  Thatsachen  des  moralischen  Instinkts  erscheinen,  den  die  weise 
„Natur  dem  Menschen  zum  Vormund  setzte,  bis  die  helle  Einsicht 
„ihn  mündig  machte.  Aber  eben  diese  technische  Form,  welche 
„die  Wahrheit  dem  Verstände  versichtbart,  verbirgt  sie  wie- 
„der  dem  Gefühl;  denn  leider  muTs  der  Verstand  das  Objekt 
„des  inneren  Sinnes  erst  zerstören,  wenn  er  es  sich  zu- 
„eigen  machen  will“.  — Er  vergleicht  dann  den  Philosophen  mit  dem 
„Scheidekünstler,  der  nur  durch  Auflösung  die  Verbindung  finde 
„und“  — hier  spricht  er  als  Dichter  — „um  die  flüchtige  Erschei- 
„nung  zu  haschen,  sie  in  die  Fesseln  der  Regel  schlagen,  ihren 
„schönen  Körper  in  Begriffe  zerfleischen  und  in  einem  dürfti- 
„gen  Wortgerippe  ihren  lebendigen  Geist  aufbewahren“  müsse'), 
„Ist  es  ein  Wunder,  wenn  sich  das  natürliche  Gefühl  in  einem 
„solchen  Abbild  nicht  wiederfindet  und  die  Wahrheit  in  dem  Bericht 
„des  Analysten  als  ein  Paradoxon  erscheint“?  — Aber  nicht  blosin 
formaler,  sondern  auch  in  substanzieller  Beziehung  genügt  ihm 
Kant's  Philosophiren  nicht;  und  hier  ist  es  denn  vor  Allem  der 
absolute  Gegensatz  zwischen  Vernunft  und  Sinnlichkeit 
im  Menschen,  für  welchen  er  eine  Vermittlung  sucht  und  auch 
findet,  nämlich  im  Schönen.  Er  sagt:')  „Dem  unsterblichen  Ver- 
„fasser  der  Kritik  gebührt  der  Ruhm,  die  gesunde  Vernunft  aus 
„der  philosophirendon  wieder  hergestellt  zu  haben.  Aber  so  wie 
„die  Grundsätze  dieses  Weltweisen  von  ihm  selbst  und  auch  von 
„Andern  pflegen  vorgestellt  zu  werden,  so  ist  die  Neigung“  — (kurz 
zuvor  hatte  er  nämlich'*  den  Grundsatz  aufgcstellt,  dafs,  „weder 
„die  über  die  Sinnlichkeit  herrschende  Vernunft  noch  die  über  die 
„Vernunft  herrschende  Sinnlichkeit  sich  mit  der  Schönheit  des  Aus- 
„dnicks  vertrage,  sondern  nur  derjenige  Zustand  des  Gemütbs,  wo 


*)  Noch  flchftrfer  fast  drUckt  er  sich  in  dem  Epigramm  Mannigfaltigkeit  ans: 
•Trttailg  bemeht  der  Be^'rlff,  so«  uuSendfseb  weebeeiaden  PoroieB 
»Bringt  er  dörftig  ood  leer  ewig  nqr  eioe  bervor; 
i!4b#r  eoo  Lebeo  rMiclkt  es  and  Last,  wo  blldead  die  SrbbabaU 
•Herrschet;  de«  ewige  Etas  wtadeU  sie  taoieadfacb  oea.* 

*)  Anmutk  nnd  Bürde.  Sch,  W,  Bd«  XI.  8.  429. 


„Vernunft  und  Sinnlichkeit  — Pflicht  und  Neigung  — zueam- 
„menstimmen*')  — „eine  sehr  zweideutige  Gefährtin  des  Sittengefnhle 
„und  das  Vergnügen  eine  bedenkliche  Zugabe  zu  moralischen  Be- 
„stimmungen“.  So  sehr  ist  ihm  der  abstrakte  Rigorismus  Kant'g, 
der  die  Neigung,  selbst  wo  sie  mit  der  Pflicht  übereinstimmt,  als 
eine  Entwerthung  des  moralischen  Gehalts  der  letzteren  verwirft, 
widerstrebend,  dafs  er  sich  (in  den  Xenien)  dazu  herbeiläfst,  den- 
selben ziemlich  beilsend  zu  persifiliren: 

.Oerne  dieo’  ich  den  Frenoden,  doch  Um’  ich  eg  leider  aus  Neigung, 

.Und  da  wurmt  es  mich  oft,  daTs  ich  nicht  tugendhaft  bin.*  — 

..Da  ist  kein  anderer  Rath,  du  mufst  suchen  sie  zu  verachten 
..Und  mit  Abscheu  alsdann  tbun,  was  dis  Pflicht  dir  gebent“. 

„Nicht  Tugenden“  — fährt  er  in  der  obigen  Stelle  weiter 
fort  — „sondern  die  Tugend  ist  seine“  (des  Menschen)  „Vorschrift, 
„und  Tugend  ist  nichts  Anderes  als  eine  Neigung  zur  Pflicht . . Der 
„Mensch  darf  nicht  nur,  sondern  soll  Lust  und  Pflicht  in  Ver- 
„bindung  bringen  . . Nicht  um  sie  wie  eine  Last  wegzuwerfen,  oder 
„wie  eine  grobe  Hülle  von  sich  abzustreifen,  nein,  um  sie  aufs 
„Innigste  mit  seinem  höheren  Selbst  zu  vereinbaren,  ist  seiner  rei- 
„nen  Geistematur  eine  sinnliche  bcigesellt ...  So  lange  der  sittliche 
„Geist  noch  Gewalt  anwendet,  so  mufs  der  Naturtrieb  ihm  noch 
„Macht  entgegen  zu  setzen  haben.  Der  blos  niedergeworfene  Feind 
„kann  wieder  auferstehen,  der  versöhnte  ist  wahrhaft  überwun- 
„den“.  — Diese  schönen  Worte,  welche  den  mit  dem  Gegensatz 
behafteten  abstrakten  Begriff  der  Moral  in  den  wahrhaft  konkreten 
der  diesen  Gegensatz  überwindenden  Sittlichkeit  erheben,  bilden 
die  eigentliche  Grundlage  der  Schiller'schen  Aesthetik,  denn  die 
Lösung  dieses  Problems,  Vernunft  und  Sinnlichkeit  in  einer 
höheren  konkreten  Einheit,  die  er  als  „schöne  Seel e“  be- 
zeichnet, zu  versöhnen,  enthält  für  ihn  eben  die  Definition  der 
Schönheit  im  anthropologischen  Sinne.  Er  bezeichnet  von  diesem 
Standpunkt  aus  die  Kant’sche  Moralphilosophie  als  den  „Weg  zu 
„einer  finsteren  und  mönchischen  Asketik“,  obwohl  er  Kant  selbst 
dabei  auf  alle  mögliche  Weise  zu  rechtfertigen  sucht.  Er  bemerkt, 
dafs  „in  der  Kant’schen  Moralphilosophie  die  Idee  der  Pflicht  mit 
„einer  Härte  vorgetragen  sei,  die  alle  Grazien  davon  zurückschreckt“, 
und  obschon  „sich  der  grofse  Weltweise  gegen  die  Mifsdeutung  zu 
„verwahren  suchte,  die  seinem  heitern  und  freien  Geist  unter  allen 
„gerade  die  empörendste  sein  mufs,  so  habe  er  doch  selbst  durch 
„die  strenge  und  grelle  Entgegensetzung  beider,  auf  den  Willen  des 
„Menschen  wirkenden  Principien  einen  starken  Anlafs  dazu  gege- 
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^ben“.  Er  erklärt  diese  Thatsache  dadurch,  dafs,  „so  rein  Kant 
„bei  der  Untersuchung  der  Wahrheit  zu  Werke  gegangen,  ihn 
„doch  in  der  Darstellung  der  gefundenen  Wahrheit  eine  mehr 
„subjektive  Maxime  geleitet  zu  haben  scheine,  die  aus  den  Zeit- 
„umständen“  — nämlich  durch  den  Gegensatz  zu  der  Laxität  und 
frivolen  Lügenhaftigkeit  jener  Epoche  — „nicht  schwer  zu  erklären 
„sei“..  So  — fügt  er  später  hinzu  — wurde  Kant  „der  Drako 
„seiner  Zeit,  weil  sie  ihm  eines  Solon  noch  nicht  würdig  und 
„empfänglich  schien“.  Es  mag  dahin  gestellt  bleiben,  ob  der  Phi- 
losoph Kant  in  solcher  Weise  durch  den  Moralprediger  Kant  ge- 
rechtfertigt zu  werden  vermag.  Ist  solche  negative  Koncession  nicht 
ebensowohl  eine  Verschiebung  der  Wahrheit,  wie  die  von  Schiller 
den  vorkantischen  Philosophen  zum  Vorwurf  gemachte  „unwürdige 
„Gefälligkeit,  womit  sie  einen  groben  Materialismus  dem  schlaffen 
„Zeitcharakter  zum  Kopfkissen  untergelegt  hatten“?  — „Womit  aber“ 
— fragt  Schiller  — „hatten  es  die  Kinder  des  Hauses  ver- 
„schuldet,  dafs  er  nur  für  die  Knechte  sorgte“?  — Wichtiger 
noch  ist  die  Bemerkung,  dafs  es  „für  moralische  Wahrheiten  gcwifs 
„nicht  vortheilhaft  sei,  Empfindungen  gegen  sich  zu  haben,  die 
„der  Mensch  ohne  Erröthen  sich  gestehen  darf“.  Und  hier 
weist  er  denn  auf  die  Empfindung  für  die  Schönheit  und  die  Frei- 
heit hin,  die  sich  „mit  dem  äufseren  Geist  eines  Gesetzes  nicht  ver- 
„tragen  könnten,  das  den  Menschen,  den  die  Natur  doch  vereinigte, 
„stets  zu  vereinzeln  strebt  und  nur  dadurch,  dafs  cs  ihm  Mifstrauen 
„gegen  den  einen  Thcil  seines  W'esens  erweckt,  sich  der  Herrschaft 
„über  den  andern  versichert“. 

Wir  schliefsen  diese  Erörterung  Schiller’s  mit  einer  Bemerkung, 
die  uns  wieder  auf  den  Anfang  dieser  Frage  zurückfährt,  indem  sie 
nicht  nur  mit  aller  Klarheit  seine  Stellung  zu  Kant  und  zur  Philo- 
sophie überhaupt  kennzeichnet,  sondern  auch  unsere  Bezeichnung 
derselben  als  einer  popularästJietischen  rechtfertigt:  „Die  menschliche 
„Natur“  — sagt  er  — „ist  ein  vcrbundeneros  Ganze  in  der 
„W’^irklichkeit,  als  es'dem  Philosophen,  der  nur  durch  Tren- 
„nen  etwas  vermag,  erlaubt  ist,  sie  erscheinen  zu  lassen“.  Da- 
durch spricht  er  nicht  nur  der  Philosophie  die  Fähigkeit  des  orga- 
nischen Denkens  ab,  sondern  erklärt  auch  sich  selber  als  nicht  phi- 
losophircnd;  d.  h.  er  unterscheidet  das  allgemein-menschliche  (po- 
puläre) Denken  als  ein  substanziell  höheres  gegen  die  Reflexion, 
ohne  indefs  — dies  war  der  neueren  Philosophie  Vorbehalten  — 
diesen  Fortschritt  als  ein  philosophisches  Princip  selbst  zu  begrei- 


fen').  Den  Konsequenzen  dieses  Fortschritts  gegen  Kant  werden 
wir  mehrfach  in  der  Bestimmung  der  ästhetischen  Begriffe  begegnen, 
z.  B.  in  Betreff  der  Momente  der  Rührung,  des  Reizung,  selbst  des 
Erhabenen  u.  8.  f.  Das  Wesentliche  desselben  und  zugleich  der 
eigentliche  Ausgangspunkt  für  die  gesammte  Aesthetik  Schiller’s  ist 
mithin  die  Tendenz,  den  Gegensatz  von  Verstand  und  Sinnlichkeit 
im  Menschen  nicht  nur  der  Möglichkeit  nach  als  versöhnbar  zu  be- 
haupten, sondern  vielmehr  diese  Versöhnung  als  eine  Art  Natur-Noth- 
wondigkeit  zu  betrachten,  als  ein  absolutes  Ziel,  durch  dessen  Er- 
reichung erst  der  wahre  Mensch  zur  Existenz  gelangt.  Diese  Ver- 
söhnung vollzieht  sich  für  ihn  nun  im  Begriff  des  Schönen.  Das 
Schöne  ist  daher  für  Schiller  das  Höhere  sowohl  gegen  die  Wirk- 
lichkeit wie  gegen  das  Gute,  als  auch  gegen  das  Wahre  d.  h.  die 
Wissenschaft;  denn  es  ist  ihre  konkrete  Vermittlung.  Im  Schönen 
kommt  für  Schiller  sowohl  das  Gute  wie  das  Wahre  erst  zu  seiner 
naturgcmäfsen  Existenz;  die  Kunst  mithin,  als  die  Verwirklichung 
des  Schönen,  erscheint  bei  ihm  so  überhaupt  als  die  Spitze  alles 
menschlichen  Seins  und  Wirkens. 

Für  das  hier  Gesagte  mögen  folgende  Stellen  als  Beläge  dienen. 
Zuerst,  was  die  Stellung  des  Schönen  zum  Guten  betrifft,  so  drückt 
er  sich  in  dem  Epigramm  Zweierlei  Wirkungsarten  darüber  folgen- 
dermaafsen  aus; 

»Wirke  Gates,  da  nährst  der  Menschheit  göttliche  Pflanze, 

Bilde  Schönes,  da  streust  Keime  der  göttlichen  aus*  — 

wodurch  also  der  Ursprung  des  Göttlichen  in  das  Schöne,  seine 

*)  Wie  oahe  Ubrif^ens  Schiller  dem  Begriff  des  spekulstiven  Deokeos  kam,  geht 
aas  einer  in  mehrfachem  Betracht  bemerkenswerthen  Stelle  hervor,  die  er  aU  Anmcr> 
kung  xum  18.  Briefe  über  <uth.  Erz.  hinzufQgt:  aDie  Natur  (der  Sinn)  vereinigt 
.Überall,  der  Verstand  scheidet  Überall,  aber  die  Vernnnft  vereinigt  wieder;  da> 
.her  ist  der  Mensch,  ehe  er  anflngt  zu  philoeophiren,  der  Wahrheit  näher  als  der 
.Philosoph,  der  seine  Untersuchung  noch  nicht  geendet  bat.  Man  kann  daher  ohne 
.alle  weitere  Prüfung  ein  Philoaophem  fQr  irrig  erklären,  sobald  dasselbe,  dem  Resul- 
.tat  nach,  die  gerneino  Empfindung  gegen  sich  hat;  mit  demselben  Kcchte  aber  kann 
.man  es  fUr  verdächtig  halten,  wenn  es  der  Form  nnd  Methode  noch  die  gemeine 

.Empfindung  auf  seiner  Seite  hat.  Mit  dem  Letzteren  mag  sich  jeder  Schriftsteller 
.trösten,  der  eine  philosophische  Deduction  nicht,  wie  manche  Leser  zu  erwarten  sebei- 
.nen,  wie  eine  Unterhaltung  am  Raminfeuer  vortragen  kann.  Mit  dem  Ersteren  mag 
.man  Jenen  zum  Stillschweigen  bringen,  der  auf  Kosten  des**  (gesunden?)  «Menachen- 
. Verstandes  neue  Systeme  gründen  will.”  — Es  liegt  darin  des  richtige  GefUbl,  dafe 
der  refiektirende  Philosoph  Überhaupt  nicht  die  Untersuchung  beenden  könne,  sondern 
dafs  die  Vernunft  allein  dies  Ende  zu  erreichen  vermag.  Aber  indem  Schiller  diese 
populär  (ola  gesunden  MensebenverHtand  statt  als  spekulative!  Denken)  fafst,  bleibt  er 
an  der  Grenze  deaselben  stehen.  So  erkennt  er  wohl  die  Negativität  des  Verständigen, 
nicht  aber  die  Afßrmativität  des  vernünftigen  Denkens.  Man  kann  sagen,  dafs  bei 
Schiller  es  die  Substanzialität  aeines  poetisch-tiefen  Geistes  war,  die  ihn  sowohl  über 
die  Reflexion  hinaustrieb , als  ihn  auch  vom  Eindringen  in  das  spekulative  Denken 
zurtlckhielt. 
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Pflege  nur  in  das  Gute  gesetzt  wird.  — Die  Bedeutung,  welche  dem 
Schönen  gegenüber  dem  Wahren,  der  ErkenntniTs,  beizumessen  sei, 
bestimmt  er  unter  Anderem  in  dom  wesentlich  philosophischen  Ge- 
dichte Die  KüneiUr.  Wir  bemerken  hiebei,  dafs  dies  Gedicht,  wenn 
auch  hauptsächlich  unter  den  Künstlern  die  Dichter  verstanden  sind, 
eine  Art  poetischer  Darstellung  der  genetischen  Entwicklung  des 
Kunstbedürfnisses  enthält  und  unter  blumenreicher  Form  ganz  spe- 
kulative, ja  sogar  spitzfindige  Gedanken  aufstellt.  Für  den  Rang, 
den  er  der  Kunst  einräumt,  spricht  zunächst  folgende  Stelle: 

Im  FleUs  kaea  dich  die  Biene  meietern. 

In  der  Geechicklichkeit  ein  Warm  dein  Lehrer  eeio, 

Bein  Wissen  theilest  du  mit  vorf^etogenen  Oeistcm(7}: 

Die  Kunst,  o Mensch,  hast  du  allein. 

und: 

Nur  durch  das  Morgenthor  des  Scho  neu 
Drangst  du  in  der  Erkeuntnifs  Land. 


ferner: 

Was  erst,  nachdem  Jahrtauseude  Terflossen, 

Die  alternde  Vernunft  erfand, 

Lag  im  Symbol  des  Schönen  und  des  Grofsen 
Voraus  geoffenbart  dem  kindischen  Verstand. 

Aber  nicht  blos  vorbereitend  für  die  Wissenschaft,  sondern  auch 
als  Vollendung  derselben  erscheint  die  Kunst: 

Wenn  auf  des  Denkens  freigegebenen  Babnen 
Der  Forscher  jetzt  mit  kühnem  Blicke  schweift 
Und,  trunken  ton  siegrufenden  Pianen, 

Mit  rascher  Hand  schon  nach  der  Krone  greift, 

Wenn  er  mit  niederem  Sülduerslubne 

Den  edlen  Führer  zu  entlassen  glaubt 

Und  neben  dem  getrkumten  Throne 

Der  Kunst  den  ersten  Sklarenplatz  erlaubt: 

Verzeiht  ihm  — der  Vollendung  Krone 
Schwebt  glänzend  über  Eurem  Haupt 
Mit  Euch,  des  Frühlings  erster  Pflanze, 

Begann  die  seelenbildende  Natur; 

Mit  Euch,  dem  freud'gcn  Erndtekranze, 

Schliefst  die  vollendende  Natur:  — — 

Das  letzte  Ziel  der  Wissenschaft  sieht  er  erst  dann  erreicht, 
wenn  der  Denker  wieder  zum  Künstler  werde,  d.  h.: 

Wenn  seine  Wissenschaft,  der  Schönheit  zagereifet, 

Zum  Kunstwerk  wird  geadelt  sein. 

Man  mag  sagen,  dafs  die  poetische  Licenz  hier  einige  Ueber- 
treibung  entschuldige;  aber  über  den  Grundgedanken  kann  doch 
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kein  Zweifel  sein.  Dem  widerspricht  nur  scheinbar,  wenn  er  in 
dem  Epigramm  Moralüche  Krc^ft  den  Rath  giebt; 

Kannst  dn  nicht  ubön  empfinden,  dir  bleibt  doch,  rernnnfti;  in  wollen, 

Und  als  ein  Oe  ist  tu  tbnn,  was  dn  als  Mensch  nicht  termsgst; 

denn  hier  ist  zwar  dem  Menschen  der  Geüt  gegenübergesetzt,  aber 
gleichsam  nnr  als  der  hlofee  Geist.  Dies  ist  schon  in  dem  Doch 
des  ersten  Verses  angedeutet,  nimlich  dafs  der  Mensch  mehr  sei  als 
blofser  Geist,  d.  h.  dieser  und  aufserdem  Natur.  Beider  Einheit 
aber  sei  das  Höhere.  So  ist  such  das  Schon- Empfinden  mehr  als 
das  vernünftige  Wollen. 

In  gleichem  VerbalütlTs  steht  auch  die  Kunst  zur  Wissen* 
Schaft.  Da  diese  Das,  was  in  jener,  im  Reich  der  Schönheit,  or- 
nisches  Leben  hat,  trennen,  d.  h.  zerstören  müsse,  um  aus  den 
todten  Theilen  das  Gesetz  zu  suchen,  so  könne  sie  ihr  wahres  Ziel 
nur  darin  finden,  dafs  sie  wieder  zur  Kunst  zurückkehre,  KuTiet- 
teerk  werde.*)  — Gegen  die  dritte  Seite  endlich,  die  Wirklichkeit 
{Sinnlichkeit)  ist  die  Stellung  der  Kunst  nun  noch  eine  günstigere. 
Er  sagt  darüber  ln  den  Künetlem: 

Als  der  Erschaffende  Ton  seinem  Angesichte 
Den  Menschen  in  die  Sterblichkeit  Terwies 
Und  eine  sp&te  Wiederkehr  zutn  Liebte 
Auf  schwerem  Sinnenpfsd  ihn  finden  hiefs, 

da  schlofs  die  Kunst  sich  mit  dem  Verbannten  in  die  Sterblichkeit 
(Sinnlichkeit)  ein; 

Hier  schwebt  sie,  mit  gesenktem  Finge, 

Um  ihren  Liebling,  nah  am  Binnenland, 

Und  malt  mit  lieblichem  Betrüge 
Elysium  auf  seine  Kerkerwand. 

So  hat  also  bei  Schiller  die  Kunst  die  Aufgabe,,  alle  Kräfte 
des  Menschen,  Sinnlichkeit^  Vernunft  und  Verstand,  zur  höchsten 
Versöhnung  und  Vollendung  zu  bringen.  — In  dieser,  später  von 
Schell ing  adoptirten  Auffassung  der  Kunst  liegt  denn  allerdings 
eine  weite  Kluft  gegen  die  Kant'sche  Ansicht. 

Nach  dieser  vorläufigen  Orientirung  über  den  fundamentalen 
Standpunkt  der  Schiller’schen  Aesthetik  können  wir  nun  zu  dem 
substanziellen  Inhalt  derselben  übergehen. 


*)  Diesem  Gedankeo  begegnet  man  an  den  veTschiedensten  Stellen  seiner  Schriften  j 
spater  finden  wir  ihn  — beiläufig  bemerkt  — bei  Schelling  in  dem  Satze  wieder, 
dafs  .die  Philosophie  zur  Kunst  werden*  mOsse,  was  dann  ganz  mirsTereUndlich  dahin 
gewendet  wird,  dafs  .die  höchste  Spitze  aller  Philosophie“  die  Kuiutpkilotophie  sei. 
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297.  Wenn  man  die  verschiedenen  Abhandlungen  SchUlcr's 
ihrem  wesentlichen  Inhalt  nach  sich  vergegenwärtigt  und  sich  di» 
Frage  verlegt,  wie  er  diesen  Inhalt  wohl,  falls  er  sich  solche  Auf- 
gabe gestellt,  in  einheitlicher  Gliederung  zu  einem  grofsen  Ganzen 
gestaltet  haben  könnte,  so  fällt  es  zwar  zunächst  auf,  dafs  für  sol- 
chen Versuch  der  bearbeitete  Stoff  manche  nicht  unbedeutende 
Lücken  lassen  würde,  und  zwar  nicht  blos  in  Hinsicht  der  metaphy- 
sischen, sondern  auch  der  im  engeren  Sinne  kunstphilosophiscben. 
Begriffsbestimmungen.  Zwar  erklärt  er  selbst  in  zwei  Briefen  an 
Körner')  den  Inhalt  seiner  Briefe  über  die  ästhetisehe  Erziehung  »\a 
„eine  Art  Vorbereitung  in  die  eigentliche  Theorie  des  Schönen,  die 
„nur  empirische  Gültigkeit  habe“;  allein  wenn  auch  daraus  her- 
vorgeht, dafs  er  die  streng  philosophische  Entwicklung  der  Aesthetik. 
der  Zukunft  vorbehält  — er  hatte  die  Absicht,  seine  in  den  Vorle- 
sungen über  Aesthetik,  die  er  im  Winter  1792  gehalten  hatte,  dar- 
gelegten Ansichten  in  einem  philosophischen  Gespräch  KaUiws  zu 
entwickeln  — , ja,  wenn  er  in  einzelnen  Stellen  der  Briefe  an  Kör- 
ner selbst  die  Behauptung  ausspricht,  dafs  er  „den  objektiven  Be- 
„griff  des  Schönen,  der  sich  eo  ipso  auch  zu  einem  objektiven  Grund- 
„satz  des  Geschmacks  qualificire,  an  dessen  Möglichkeit  Kant  ver- 
„ zweifelt  habe,  gefunden  zu  haben  glaube“,  so  läfst  sich  doch  aus 
allem  Diesen  nichts  Bestimmtes,  am  wenigsten  Vollständiges  über 
seine  etwaige  esoterische  Philosophie  des  Schönen  folgern.  £» 
ist  daher  ausdrücklich  darauf  hinzuweisen,  dafs  wir  zuletzt  doch 
hinsichtlich  der  von  ihm  gegebenen  klar  fafsbaren,  positiven  Begriffs- 
bestimmungen auf  seine  Abhandlungen  und  auf  einzelne  Gedichte 
angewiesen  sind. 

Fafst  man  nun,  wie  bemerkt,  den  Gesammtinhalt  derselben  zu- 
sammen, um  daraus  ein  aus  einem  Princip  zu  entwickelndes,  streng 
gegliedertes  Ganzes  zu  gewinnen,  so  erkennt  man,  von  den  erwähn- 
ten Lücken  abgesehen,  dafs  es  hauptsächlich  die  drei  oben  angege- 
nen  Gesichtspunkte  sind,  unter  welche  ihr  Inhalt  fällt:  der  rein 
metaphysische,  der  anthropologische  und  der  poetische, 
d.  h.  das  Schöne  ist  ihm  entweder  ein  (logischer)  Verstandesbegriff 
oder  ein  (ethischer)  Vernunftbegriff  oder  ein  (praktischer)  Kunstbe- 
griff. Es  geht  daraus  hervor,  dals  das  naturgemäfseste  Verfahren 
für  den  Gang  unsrer  Betrachtung  oben  in  dieser  dreitheiligen  An- 
ordnung des  Stoffs  bestehen  werde;  auch  wird  sich  dadurch  die 
Uebereinstimmung  mit  oder  die  Abweichung  von  den  betreffenden 


) S.  Britfvitiihttl  mit  Kih^tr^  Tom  12.  S«pt  1794  und  vom  6.  Febr.  1795. 
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Begriffsbestimmungen  in  der  Kritik  der  ästhetischen  Urtheüskraft 
Kant’s  am  deutlichsten  erkennen  lassen. 


§ 49.  1.  Die  metaphysische  Aesthetik  Schiller’s. 

Begriff  des  Aesthetisehen.  — UaterseUed  des  Sehönea  Ton  Angenehmen,  flnten. 
Erhabenen.  — Begriff  des  Erhabenen.  — Untersehied  des  Aesthetisehen  rem 
Physischen,  Legisehen,  Moralischen.  — Aesthetische  Eniebnng. 

298.  Die  erste  Frage  ist  natürlich  die,  welche  Definition  Schil- 
ler vom  Aesthetisehen  gegeben  habe.  Um  dieselbe  zu  beantworten, 
haben  wir  uns  zunächst  nach  seiner  Ansicht  über  die  Abtrennung  des 
Schönen  von  den  analogen  Begriffen  der  verwandten  Sphären  um- 
zusehen. Die  Zerstreuten  Betrachtungen  u.  s.  f.  *)  beginnen  mit  fol- 
gender Erklärung:  „Alle  Eigenschaften  der  Dinge,  wodurch  sie 
„äthetisch  werden  können,  lassen  sich  unter  viererlei  Klassen 
„bringen,  die  sowohl  nach  ihrer  objektiven  Verschiedenheit  als 
„nach  ihrer  verschiedenen  subjektivvs.  Beziehung  auf  unser  lei- 
„dendes  oder  thätiges  Vermögen,  ein  nichb-f-^os  der  Stärke,  son- 
„horn  auch  dem  Werthe  nach  verschiedenes  Wohlgefallen  wir- 
„ken  und  für  den  Zweck  der  schönen  Künste  auch  von  ungleicher 
„Brauchbarkeit  sind:  nämlich  das  Angenehme,  das  Gute,  das 
„Erhabene  und  das  Schöne.“  Hier  ist  nun  sogleich  zweierlei 
zu  bemerken,  einmal,  dafs  Schiller  das  Erhabene  als  specifisch  vom 
Schönen  abscheidet,  dagegen  das  Nützliche  und  das  Wahre  ausläfst; 
sodann,  dafs  er  hier  den  Begriff  des  Aesthetisehen  nur  auf  die  Kunst 
bezieht.  Denn  er  fügt  hinzu,  dafs  „das  Erhabene  und  Schöne  allein 
„der  Kunst  eigen  sei“,  ohne  zu  fühlen,  dafs  er  damit  einerseits  das 
Erhabene  eben  doch  als  eine  Art  des  Schönen  bezeichnet,  andrer- 
seits sowohl  das  Naturerhabene  wie  das  Naturschöne  ausschliefst. 
Wir  werden  aber  sogleich  sehen,  dafs  diese  Beschränkung  keines- 
wegs beabsichtigt,  sondern  hier  nur  einer  Flüchtigkeit  des  Ausdrucks 
beizumessen  ist.  „Das  Angenehme“  — fährt  er  fort  — „ist  der 
„Kunst  nicht  würdig,  das  Gute  ist  wenigstens  nicht  ihr  Zweck, 
„denn  der  Zweck  der  Kunst  ist  zu  vergnügen,  und  das  Gute,  sei 
„es  theoretisch  oder  praktisch,  kann  und  darf  der  Sinnlichkeit  nicht 
„als  Mittel  dienen.  Das  Angenehme  vergnügt  blos  die  Sinne  und 
„unterscheidet  sich  dadurch  vom  Guten,  welches  der  btofsen  Ver- 
„nunft  gefällt.  Es  gefällt  durch  seine  Materie,  denn  nur  der  Stoff 
„kann  den  Sinn  afficiren,  und  Alles,  was  Form  ist,  nur  der  Ver- 


')  Sch.  Werke  Bd.  XI,  8.  666. 
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^nunft  gefallen.  Das  Schöne  gefällt  zwar  durch  das  Medium  der 
„Sinne,  wodurch  es  sich  vom  Guten  unterscheidet,  aber  es  gefällt 
„durch  seine  Form  der  Vernunft,  wodurch  es  sich  vom  Angenehmen 
„unterscheidet.  Das  Gute,  kann  man  sagen,  gefällt  durch  die  blofse 
„vernunftgemäfse  Form,  das  Schöne  durch  vemunftähnliche 
„Form,  das  Angenehme  durch  gar  keine  Form.  Das  Gute  wird 
„gedacht,  das  Schöne  betrachtet,  das  Angenehme  blos  gefühlt. 
„Jenes  gefallt  im  Begriff,  das  zweite  in  der  Anschauung,  das  dritte 
„in  der  materiellen  Empfindung.“ 

Man  bemerke,  dafs  Schiller  hier  durchaus  innerhalb  der  Eant’- 
schen  Vorstellungsweise  bleibt,  von  der  er  später  sowohl  hinsicht- 
lich des  Guten,  welches  er  auch  dem  Gefühl  vindicirt,  als  des  Schö- 
nen, das  er  auch  mit  dem  Sittlichen  verknüpft,  abgegangen  ist. 
Das  Erhabene,  welches  in  dieser  Vergleichung  fortgelassen  ist,  wird 
nun  als  die  „vierte  Quelle  der  Lust“  betrachtet.  „Es  giebt  Gegen- 
„stände,  die  zugleich  hälslich,  den  Sinnen  widrig  und  schrecklich, 
„unbefriedigend  für  den  Verstand  und  in  der  moralischen  Schätzung 
„gleichgültig  sind,  und  die  doch  gefallen,  ja  die  in  so  hohem  Grade 
„gefallen,  dafs  wir  gern  das  Vergnügen  der  Sinne  und  des  Verstan- 
„des“  — hier  fehlt  die  Amchauung  — „aufopfern,  um  uns  den 
„Genufs  derselben  zu  verschaffen“.  Als  Beispiel  führt  er  eine 
„schöne  Landschaft  in  der  Abendröthe,  die  plötzlich  vom  Sturm 
„verheert  wird“,  an  und  einen  „unbewacbsenen  wilden  Hügel  in 
„einer  lachenden  Ebene“,  den  man  sich  so  anwachsen  denkt,  dafs 
„es  dem  Auge  beinahe  unmöglich  wird,  ihn  in  ein  einziges  Bild 
„zusammenfassen“  — also  das  Erhabene  als  das  Schreckliche  und 
„Ungeheure,  was  also  „an  sich  häfslich“  sei.  — Hierin  liegt  nun 
ein  unbewulster  Trugschlul's.  Entweder  wirkt  das  Schreckliche  oder 
Ungeheure  blos  furchterregend  oder  niederdrückend,  und  dann  bringt 
es  keine  Lust  hervor,  oder  es  hat  diese  Wirkung,  dann  wirkt  es 
als  Schönes,  nämlich  erhaben.  Spricht  man  doch  selbst  von  einem 
„furchtbar-Schönen“  z.  B.  bei  einer  Feuersbruost  und  dergl.  Jene 
Bestimmung  aber,  dafs  etwas  häfslich,  unangenehm  und  sittlich  in- 
different und  doch  Quelle  einer  Lust  sein  könne,  trifft  gar  nicht 
das  Erhabene  allein,  sondern  sehr  Vieles,  was  in  dem  Bereich  des 
Kunstscbönen  fällt;  und  zwar  nicht  etwa  blos  das  Tragische,  was 
als  eine  besondere  Art  des  Erhabenen  betrachtet  werden  kann,  son- 
dern Alles,  was  man  vom  Gesichtspunkt  des  Naturschönen  als  cha- 
rakterietüche  Hä/slichkeit  bezeichnen  kann,  z.  B.  eine  alte  Zigeune- 
rin. Auch  diese  ist  sowohl  häfslich  wie  unangenehm,  wie  endlich 
(mindestens)  sittlich  indifferent  — ohne  deshalb  an  Kunstschönbeit 
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■ dnzuborsen.  Erhaben  wird  man  sie  aber  schwerlich  ohne  Weiteres 
P nennen  können,  oder  es  möfsten  noch  ganz  andere  Momente,  Lei- 
^ denschaft  u.  s.  f.  hinzutreten.  Dann  liegt  aber  das  Erhabene  hierin 
and  nicht  in  der  Gestalt  an  sich.  Ferner  pafsten  jene  negativen 
Bestimmungen  ebenso  gut  auf  das  Komitche  wie  auf  das  Erhabene. 
Denn  das  Komische  bis  zu  seiner  Potenzirung  in  der  Karrikatur 
bleibt  immer  ein  Kunstschönes  und  wirkt  als  solches  ästhetisch. 
Im  Grunde  bezeichnet  auch  schon  Schiller  selber  das  Erhabene  als 
ein  Schönes,  indem  er  ihm  eine  ästhetische  Wirkung  beimifst;  er 
mül'ste  denn  das  Aosthotische  lediglich  auf  das  Naturschöne  beschrän- 
ken wollen,  was  seiner  obigen,  ebenfalls  einseitigen  Beschränkung 
auf  das  Kunstscböne  geradezu  widersprechen  würde. 

299.  Schiller  hat  dem  „Erhabenen“  eine  besondere  Abhand- 
lung gewidmet,  deren  Inhalt  wir  hier  kurz  berühren  müssen.  Er 
geht  von  dem  Begriff  der  absoluten  Freiheit  des  Menschen,  als 
seiner  wesentlichen  Bestimmung,  gegenüber  der  Naturnothwendigkeit 
und  der  Naturgewalt  aus.  Der  freie  Wille  des  Menschen  ist  ent- 
weder realistisch  oder  idealistisch,  jenes  durch  Gewalt  gegen 
Gewalt,  dieses  durch  Heraustreten  aus  der  Natur,  durch  Abstraction 
vom  Begriff  der  Gewalt  Die  erstere  Weise  ist  durch  seine  eigenen 
physischen  Kräfte  beschränkt  und  bedingt;  die  zweite  ist  unbedingt, 
sie  begründet  die  moralische  Freiheit  Die  Natur  nimmt  nun  in 
ästhetischer  Beziehung  gegen  den  Menschen  eine  doppelte  Stellung 
ein,  eine  freundliche:  in  dieser  erscheint  sie  schön,  und  eine 
feindliche:  in  dieser  erscheint  sie  furchtbar,  wenn  sich  der  Mensch 
nicht  frei  von  der  Gewalt  weifs,  oder  erhaben,  wenn  er  sich  dieser 
Freiheit  bewulst  ist.')  „Zwar  ist  schon  das  Schöne  Ausdruck  der 
„Freiheit,  aber  nicht  derjenigen,  welche  uns  über  die  Macht  der 
„Natur  erhebt...  Das  Gefühl  des  Erhabenen  ist  ein  gemischtes 
„Gefühl,  eine  Zusammensetzung  von  Wehsein  und  Frohsein“;  jenes 
kann  bis  zum  Schauer,  dieses  bis  zum  Entzücken  sich  steigern;  sie 
beziehen  sich  auf  die  beiden  entgegengesetzten  Naturen  in  uns,  auf 
die  sinnliche  und  die  vernünftige.  — Wir  beziehen  nun  das  Erha- 
bene entweder  auf  unsere  Fassungskraft  als  „Erhabenes  der 
„Quantität“,  oder  auf  unsere  Lebenskraft  als  das  „dynamisch- 
Erhabene“.  — Soweit  ist  der  Gedankengang  völlig  korrekt  und  zwar 
durchaus  kantisch.  Schiller  hat  bei  diesen  Unterscheidungen  offen- 
bar nur  das  Naturerhabene  im  Sinne,  indem  er  es  nach  der  beson- 
deren Wirkung,  die  es  auf  den  Menschen  hervorbringt,  qualificirt. 


*)  Vtber  d.  äftk.  Erzieb.  Werke  Btl.  XII,  S.  861  ff. 
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An  sich  betrachtet  er  die  Natur  nicht  als  erhaben,  sondern  sie  wirkt 
so  und  zwar  durch  verschiedene  Mittel  auf  verschiedene  Weise, 
nämlich  quantitativ  oder  dynamisch.  Nun  aber  springt  er 
plötzlich')  auf  die  menschliche  Sphäre  als  objektive  Basis  des  Er- 
habenen über,  indem  er  ein  Beispiel  von  einem  „erhabenen  Charak- 
ter“ anführt.  Dies  verschiebt  einigermaafsen  den  Gang  der  Erörte- 
rung. Denn  solche  geistige  Erhabenheit  fällt  in  eine  ganz  andere 
Sphäre,  nämlich  in  das  Pathos  des  Tragischen,  worüber  er  in 
einem  besonderen  Aufsatz’)  handelt.  Da  wir  später  bei  dem  Ab- 
schnitt über  die  Kunstansebauungen  Scbiller’s  darauf  zurfickkommen, 
müssen  wir  hier  diese  Abschweifung  auf  sich  beruhen  lassen,  von 
der  er  übrigens  bald  zum  Naturerhabenen  zurücklenkt’).  Indessen 
verhält  er  sich  doch  jetzt  mehr  beschreibend. 

Näher  geht  er  auf  das  Wesen  des  Erhabenen  in  den  Zentreu- 
Un  Betrachtungen'')  ein,  zu  denen  wir  nunmehr  zurückkehren  kön- 
nen; und  zwar  knüpfen  dieselben’)  unmittelbar  an  die  obige  Einthei- 
lung  an  durch  die  Bemerkung,  dafs  wir  durch  das  Erhabene  „eine 
„Vorstellung  von  Etwas  empfangen,  das  entweder  unsre  sinnliche 
„Fassungskraft  oder  unsre  sinnliche  Widerstehungskraft 
„überschreitet  oder  zu  überschreiten  droht“.  Unter  dem  besonderen 
Titel  „Von  der  ästhetischen  Gröfsenschätzung“  betrachtet  er  dann 
das  quantitativ  Erhabene,  als  dessen  objektive  Bedingungen')  er  be- 
zeichnet, dafs  „der  Gegenstand  ein  Ganzes  ausmache  und  also  Ein- 
„heit  zeige“,  sodann,  „dafs  er  uns  das  höchste  sinnliche  Maafs,  wo- 
„mit  wir  alle  Gröfsen  zu  messen  pflegen,  völlig  unbrauchbar  mache“.’) 
Ferner  unterscheidet  er  von  der  räumlichen  die  zeitliche  Maafslosig- 
keit  und  betrachtet  schliefslich  das  Erhabene  auch  hinsichtlich  des 
Unterschieds  der  Dimension,  nämlich  nach  der  Länge  oder  Höhe 
(und  Tiefe),  indem  er  die  feine  Bemerkung  macht,  dafs  Höhen  er- 
habener seien  als  Längen,  und  Tiefen  noch  erhabener  als  Höhen, 
„weil  die  Idee  des  Furchtbaren  sie  unmittelbar  begleitet“.  In  allen 
diesen  Reflexionen  geht  er  indefs,  wie  man  sieht,  nicht  über  Kant 
hinaus,  wohl  aber  in  der  Bestimmung  des  Begrifl’s  des  gexsUg-Erha- 
benen,  welchen  er  in  verschiedenen  Aufsätzen,  z.  B.  Heber  dag  Pa- 


')  A.  B.  O.  S.  SSS.  — >)  Vtb.  d.  Palkil.tckt  W.  Bd.  XI,  S.  470.  — »)  Ueb. 
d.  E.  8.  S68.  — ‘)  W.  Bd.  XI,  S.  B65  ff.  — *)  A.  a.  O.  S.  57S.  — •)  A.  a.  O. 
S.  589.  — Einigermaarsea  im  Widerspruch  mit  seiner  hier  ausgesproebenen  Ansicht 
Tom  r&umlicb-Erhabencn  steht  das  Fpigramni  An  die  Astronomen: 
ficbwAtiet  mir  nicht  eo  viel  von  N«b«lflecken  and  Sonnenl 
Ul  die  Natur  nur  ftrofs,  «eil  «ie  lo  i&hl«n  Euch  giebt? 

Euer  Gegaoitand  lat  dar  arbabaneta  frelUch  im  Uauma 
Abatf  Prauada,  im  Banm  wobot  das  Erbabeoa  oiebt. 
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thetüche,  lieber  das  Vergnügen  an  tragischen  Gegenständen  u.  s.  f. 
behandelt,  wovon  später 'J. 

300.  Etwas  anders  fafst  Schiller  den  Begriff  des  Aesthetischen 
in  einer  Anmerknng  zum  20.  Briefe  über  ästhetische  Erziehung‘‘). 
Hier  unterscheidet  er  zwar  auch  vier  „verschiedene  Beziehungen, 
„unter  denen  sich  alle  erscheinenden  Dinge  denken  lassen“,  nämlich 
hinsichtlich  ihrer  physischen  oder  logischen  oder  moralischen 
oder  ästhetischen  Beschaffenheit.  Aber  er  bezieht  hier  die  letz- 
tere nicht  wie  oben  blos  anf  die  Anschauung,  sondern  sagt,  wenn 
eine  Sache  „sich  auf  das  Ganze  unsrer  verschied enen  Kräfte 
„bezieht, -ohne  für  eine  einzelne  derselben“  — also  z.  B.  für  die 
Anschauung  allein  — „ein  bestimmtes  Objekt  zu  sein“,  so  sei  „dies 
„ihre  ästhetische  Beschaffenheit“ . . . Eine  „ästhetische  Erziehung“ 
unterscheide  sich  daher  dadurch  von  der  sinnlichen  (zur  Gesund- 
heit), der  moralischen  (zur  Sittlichkeit)  und  der  logischen  (zur  Ein- 
sicht), dafs  sie  darauf  abzwecke,  „das  Ganze  unsrer  sinnlichen 
„und  geistigen  Kräfte  in  möglichster  Harmonie  auszu- 
„bilden“...  „Das  Gemüth  handele  im  ästhetischen  Zustande  zwar 
„frei  von  allem  Zwang,  aber  diese  ästhetische  Freiheit  unterscheide 
„sich  von  der  logischen  Nothwendigkeit  beim  Denken  und  von  der 
„moralischen  Nothwendigkeit  beim  Wollen  nur  dadurch,  dals  die 
„Gesetze,  nach  denen  das  Gemüth  dabei  verfährt,  nicht  vorgestollt 
„Werden  und,  weil  sie  keinen  Widerstand  finden,  nicht  als  Nöthi- 
„gung  erscheinen“. 

Diese  Reflexion,  welche  die  Differenz  zwischen  seinem  metaphy- 
sischen Begriff  des  Aesthetischen,  in  welchem  dieses  nur  auf  die 
Anschauung  bezogen  wurde,  vom  dem  anthropologischen  klar  erken- 
nen lälst,  gewährt  uns  einen  passenden  Uebergang  zu  der  letzteren 
Weise  der  Betrachtung  des  Schönen  bei  Schiller.  Denn  er  geht 
zwar  später  noch  anf  verschiedene  Begriffsbestimmungen  ein,  aber 
stets  entweder  von  dem  Gesichtspunkt  der  ästhetischen  Entwicklung 
des  Menschen  oder  von  dem  der  künstlerischen  Darstellung.  Auf 
eigentliche  metaphysische  Untersuchungen  läfst  er  sich  selten  ein.  *) 

2.  Die  anthropologische  Aesthetik  Schillers, 
a.  Der  ästhetische  Mensch.  — Der  Spieltrieb.  — Freiheit  and  Geselligkeit, 

, als  Bedingangen  des  Aesthetischen. 

301.  Als  passendster  Ausgangspunkt  für  die  Betrachtung  sei- 
ner Ansichten  über  das  menschlich -Schöne,  d.  h.  über  die  harmo- 

')  S.  unten  No.  812.  — *)  Sch.  W.  XII,  S.  101.  — *)  VergL  jedoch  unten 
(No.  806). 


Digitized  by  Google 


590 


nische  Einheit  von  Natur  und  Geist,  von  Sinnlichkeit  und  Vernunft, 
eignet  sich  am  besten  eine  wichtige  Stelle  im  18.  Briefe'-),  wo  er  mit 
den  Worten  beginnt:  „Durch  die  Schönheit  wird  der  sinnliche 
„Mensch  zur  Form  und  zum  Denken,  durch  die  Schönheit  der  geistige 
„Mensch  zur  Materie  zurfickgeführt  und  der  Sinnenwelt  wiedergege- 
„ben“.  Dies  klingt  zunächst  auffallend,  sofern  er  früher  sowohl  das 
Denken  als  die  Materie  von  der  Schönheit  ausschlofs.  Allein  er 
denkt  sich  die  Sache  so,  dafs  zwischen  den  beiden  Polen  dieser 
Sphäre,  welche  wir  Menech  nennen,  die  Schönheit  gleichsam  den 
Äequator  bildet,  indem  sie  nicht  zuläfst,  dafs  einer  oder  der  andere 
Pol  die  ausschliefsliche  Macht  der  Bestimmung  ausfibe.*  Dadurch 
übernimmt  sie  denn  allerdings  eine  ausgleichende  Rollo.  Aber  diese 
Ausgleichung  will  er  durchaus  nicht  als  Vermittlung  betrachtet 
wissen,  so  dafs  nun  in  der  Schönheit  Vernunft  und  Sinnlichkeit 
zusammengeschroolzen  seien  und  ihre  Eigenartigkeit  eingebüfst  hätten; 
im  Gegentheil  bezeichnet  er  die  Auffassung,  wonach  die  Schönheit 
etwa  „als  ein  mittlerer  Zustand  zwischen  Materie  und  Form, 
„zwischen  Leiden  und  Thätigkeit“  betrachtet  wird,  als  „ungereimt“, 
weil  „der  Abstand  zwischen  Materie  und  Form,  zwischen  Empfinden 
„uud  Denken,  unendlich  ist  und  schlechterdings  nicht  ver- 
„mittelt  werden  kann“’).  — Dies  Problem  nun,  „wie  die  Schön- 
„heit  die  zwei  entgegengesetzten  Zustände  des  Empfindens  und  Den- 
„kens  verbindet,  obschon  es  schlechterdings  kein  Mittleres  zwischen 
„beiden  giebt“,  sei  der  „eigentliche  Punkt,  auf  den  zuletzt  die 
„ganze  Frage  über  die  Schönheit  hinausläuft“  und  die  Lö- 
sung desselben  lasse  „zugleich  den  Faden  finden,  der  uns  durch 
„das  ganze  Gebiet  der  Aesthetik  führt“. 

Hierzu  ist  zweierlei  zu  bemerken,  einmal  dafs  Schiller,  da  er 
selbst  diese  Frage  als  die  erste  Principienfrage  „für  das  ganze  Ge- 
„biet  der  Aesthetik“  hinstellt,  diese  somit  von  vornherein  auf  den 


')  Br.  nbtr  ästh.  Erz.  XII,  S.  86.  — . *)  Um  den  Gang  der  obigen  DartUllnng 
der  Schillerschen  Gedanken  nicht  zu  unterbrechen,  bemertcen  wir  an  dieser  Stelle,  dafa 
Schiller  nur  durch  seinen  intendirten  anthropologischen  Standpunkt  rerhindert  wird,  an 
erkennen,  dafs  die  Vermittlung  xwiseben  Natur  und  Geist  nur  dadurch  der  Schönheit 
anheimfancD  kann,  dafs  sie  als  Princip  der  Gestaltung  Überhaupt  gefafst  wird.  Denn 
es  ist  lediglich  die  Form,  welche  des  Objekt  zum  Ksthetiechen  macht,  und  swar  so- 
wohl gegenüber  dem  logischen  Begriff,  d.  b.  der  Idee,  zu  deren  Gestaltung  eben  die 
Materie  als  Substrat  nothwendig  ist,  wie  gegenüber  der  Materie,  welche,  wenn  sie  nicht 
als  ganz  abstrakter  Urbrei  gerafst  wird,  ebenfalls  die  Form  als  Bedingung  Ihrer  realen 
Existenz  fordert.  Allein  dies  Formprincip  Mt  nur  als  Prozefs,  -als  Selbstbewegong  der 
Idee,  zu  fassen,  wodurch  sic  in  die  Erscheinung  tritt  und  sieb  verwirklicht,  nicht  al* 
Form  im  Sinne  einer  bestimmten  Kategorie,  wie  die  Hcrbartianer  eie  auffaasen ; denn  als 
solche  ist  sie  lediglich  Produkt,  nicht  der  Prozefs  der  Production  selbst,  und  steht  dann 
allerdings  im  abstrakten  Gegenaatz  zum  blofaeo  Stoff. 


anvennittelbaren  Gegensatz  zwischen  Empfinden  und  Denken  basirt;  ! 

und  zweitens,  daTs  er  damit  die  Schönheit  wesentlich  als  anthropo- 
logischen Begriff,  und  zwar  — wie  wir  gleich  hinzufügon  können  — 
theoretisch  als  „Schönheitsempfindung",  praktisch  als 
(menschliche)  „Schönheitsgestaltung"  begreift,  was  er  beides  in 
den  Ausdnick  der  ätthetüchen  Erziehung  des  Menschen  zusammen-  \ 

fafst.  Es  ist  somit  — was  für  das  Folgende  wohl  festzuhalten  ist 
— hier  weder  von  allgemein  formalen  Gesetzen,  unter  denen  etwas 
schön  erscheint,  noch  von  dem  Unterschied  der  Natur-  und  Kunst- 
schönheit die  Rede,  sondern,  um  es  kurz  zu  sagen,  lediglich  von 
einer  Definition  des  ästhetischen  Menschen  und  den  Mitteln 
zu  seiner  Verwirklichung.  — Wir  erwähnen  noch,  dafs  diese  Weis» 
der  Betrachtung  der  Sache  sich  übrigens  nicht  auf  die  Briefe  über  , 

äethetische  Erziehung  beschränkt,  sondern  wesentlich  auch  die  Ten- 
denz der  Abhandlung  lieber  Anmuth  und  Würde  bildet  und  auch 
in  andern  Untersuchungen  sich  geltend  macht.  Wir  werden  uns 
daher  nicht  auf  einen  Auszug  ans  der  erstgenannten  Schrift  zu  be- 
schränken, ja  dieselbe  nicht  einmal  in  der  dort  beobachteten  Anord- 
nung der  Gedanken  zu  citiren,  sondern  das  Wesentliche  seiner  Be- 
trachtungsweise zusammenzustellen  und  in  einer  Weise  wiederzuge- 
ben haben,  welche  seine  Auffassung  in  möglichster  Vollständigkeit 
darlegt. 

302.  Vor  Allem  darf  man  sich  nicht  dadurch  irre  machen 
lassen,  dafs  Sshiller  im  Anfang  seiner  Briefe  als  Zweck  derselben 
ankündigt,  dafs  er  darin  „das  Resultat  seiner  Untersuchungen  über 
„das  Schöne  und  die  Kunst"  vorlegen  wolle.  Sein  Zweck  ist  in 
der  That  ein  ganz  andrer.  Schon  in  den  ersten  Briefen  nämlich 
geht  er  auf  den  Gegensatz  zwischen  dem  Naturzustände 
des  Menschen  und  dem  Staate  ein;  es  ist  dies  derselbe  Gegen- 
satz, wie  der  zwischen  Sinnlichkeit  und  Vernunft,  und  der 
Schlufs  des  Ganzen,  wo  er  wieder  zum  Staate  zurückkehrt,  zeigt, 
dafs  er  bei  der  ästhetischen  Erziehung  des  Menschen  nicht  blos  das 
Individuum,  sondern  den  Menschen  überhaupt  im  Sinne  hat,  und 
dafs  diese  Erziehung  eben  weiter  nichts  bezwecke,  als  in  dom  Men- 
schen überhaupt  ebenso  den  Naturzustand  mit  dem  politischen  Zu- 
stand zu  versöhnen,  wie  im  einzelnen  Menschen  die  Sinnlichkeit  mit 
der  Vernunft.  Der  Begriff  der  Freiheit,  den  er  dabei  einführt,  wird 
daher  von  ihm  in  ganz  analoger  Weise  theils  als  politische,  theils 
als  sittliche  Freiheit  gefafst  Dies  ist  der  allgemeine  Rahmen,  in 
den  sich  seine  Bemerkungen  über  das  Schöne,  als  diejenige  Gestal-, 
tung  des  Menschen,  in  welcher  Sinnlichkeit  und  Vernunft,  Natur 
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und  Geist  versöhnt  und  zur  harmonischen  Einheit  verbunden  sind, 
eingliedern;  und  zwar  nicht  nur  für  das  Individuum,  sondern  auch 
für  den  politischen  Menschen.  Er  geht  behufs  der  Demonstration 
dieses  Satzes  in  eine  Reihe  von  Erörterungen  politischer  und  mora- 
lischer Tendenz  ein,  die  wir,  da  sie  der  specifisch-ästhetischen  Frage 
fern  liegen,  auf  sich  beruhen  lassen  können.  Für  uns  liegt  viel- 
mehr der  wirkliche  Anfang  der  Untersuchung  im  12.  Briefe. 

Auf  jenen  allgemeinen  Gegensatz  in  der  menschlichen  Natur 
nämlich  basirt  hier  Schiller  einen  analogen  Gegensatz  von  Trie- 
ben. Der  nnnliche  Trieb  dringt  auf  absolute  Stofflichkeit,  der 
Formtrieb  auf  absolute  Gestaltung.  Dieser  Begriff  des  Triebe» 
gründet  sich  darauf,  dafs,  insofern  Sinnlichkeit  und  Vernunft  im  Men- 
schen einen  Gegensatz  bilden , sie  als  im  Kampf  mit  einander  be- 
griffen zu  denken  sind.  Jede  der  beiden  Mächte  stellt  sich  aber 
gegen  die  andere  nicht  nur  überhaupt  in  Opposition,  sondern  strebt 
nach  Alleinherrschaft.  So  ist  sie  Trieb;  sie  (Vernunft  und  Sinn- 
lichkeit) treiben  den  Menschen  und  er  wird  von  ihnen  getrieben. 
Der  Formtrieb  ist  der  vernünftige,  der  Btofftrieb  der  sinnliche  Trieb. 
Diese  beiden  Triebe  stehen  gleichwohl  nicht  in  einem  „ursprüng- 
„lichon,  mithin  nothwendigen  Antagonismus“’),  sondern  ihre  *Prin- 
„cipieu  sind  einander  zugleich  subordinirt  und  koordinirt,  d.  h.  sie 
, stehen  in  Wechselwirkung“’). 

Die  nähere  Betrachtung  dieses  Verhältnisses  führt  zu  der  Auf- 
stellung eines  dritten  Triebes,  der  den  Gegensatz  der  ersten  beiden 
insofern  vermittelt,  als  er  an  beiden  participirt  und  zugleich  bei- 
den entgegengesetzt  ist:  es  ist  der  Spieltrieb.  In  ihm  ist  der 
sinnliche  Trieb  und  der  Formtrieb  zugleich  thätig,  indem  er  das 


*)  B.  Ob.  ä.  E«.  13  (W.  xn,  S.  59  Anm).  — •)  Sehr  Hchtig  bemerkt  Schiller, 

wenn  ein  solcher  Antagonismus  angenommen  werden  mOrste,  es  dann  allerdings, 
„am  die  Einheit  im  Menschen  zu  erhalten,  kein  anderes  Mittel  gebe,  als  dafs  man  den 
„sinnlichen  Trieb  dem  vernünftigen  unbedingt  unterordnete.  Hieraus  entstehe  aber  keine 
„Harmonie,  sondern  Einförmigkeit,  wobei  der  Mensch  ewig  gctbeilt  bleibe.  Die  Unter- 
«Ordnung  müsse  vielmehr  wechselseitig  sein*.  Dies  Ut  wieder  ein  Schritt 
Uber  Kant  hinaus,  was  Schiller  auch  selbst  bemerkt.  „In  einer  Transcendeutalphilo- 
„sopbie**  — sagt  er  — «wo  Alles  darauf  ankommt,  die  Form  von  dem  Inhalte  za 
„befreien,  gewohnt  man  sich  gar  leicht,  das  Materielle  sich  blos  als  ein  Hindernifs 
„zu  denken  und  die  Sinnlichkeit,  weil  sie  gerade  bei  diesem  Geschäfte  im  Wege  siebt, 
„in  einem  nothwendigen  Widerspruch  mit  der  Vernunft  vorzustellen.  Eine  solche  Vor- 
„stellungsart  liegt  zwar  auf  keine  Weise(?)  im  Geiste  das  Kant'schen  Systems,  aber 
„im  Buchstaben  des-selben  könnte  sic  wohl  liegen*.  — Dies  ist  jedoch  nur  ein 
Versuch,  die  Sache  zu  mildem.  Buchstabe  und  Geist  können  im  System  am 
allerwenigsten  in  Widerspruch  gedacht  werden.  Liegt  jene  Deutung  im  BochsUben  des 
Kant’sdien  Systems,  so  liegt  sie  auch  im  Geiste  desselben.  — Jene  „wechselseitige  Un- 
„terordtmng  von  Vernunll  und  Sinnlichkeit*  ist  eine  durchaus  neue  Weise  der  Betrach- 
tuug  dieses  Verb&ltuisaes  und  ein  sehr  wichtiger  PunkL 
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^Werden  mit  absolutem  Sein,  Veränderung  mit  Identität  vereinbart“. 
Da  nun  „der  sinnliche  Trieb  auf  das  Leben,  der  Formtrieb  auf 
„Gestaltung gerichtet“  ist,  so  witd  also  „der  Gegenstand  des  Spiel- 
„triebes,  sofern  er  beide  verbindet,  lebendige  Gestalt  hcLTsen 
„können;  ein  Begriff,  der  allen  ästhetischen  Beschaffenheiten  der 
„Erscheinungen,  und  mit  einem  Worte  Dem,  was  man  in  weitester 
„Bedeutung  Schönheit  nennt,  zur  Bezeichnung  dient“.  — 

Schiller  fügt  hinzu'),  dafs  „durch  diese  Erklärung  die  Schön- 
„heit  weder  auf  das  ganze  Gebiet  des  Lebendigen  ausgedehnt,  noch 
„blos  in  dies  Gebiet  eingeschlossen  werde“,  und  es  gewinnt  so  fast  den 
Anschein,  als  ob  er  zur  näheren  Bestimmung  der  Naturschönheit 
übergehen  und  von  hieraus  die  menschliche  Gestalt  als  höchste  Stufe 
derselben  in’s  Auge  fassen  wolle;  allein  Nichts  liegt  ihm  ferner:  sondern 
er  kennt  nur  eine  künstlerische  und  eine  menschliche  Schönheit. 
„Ein  Marmorblock,  obgleich  er  leblos  ist  und  bleibt,  kann  darum 
„nichtsdestoweniger  lobende  Gestalt  durch  den  Architekten  und  Bild- 
„hauer  werden;  ein  Mensch,  wiewohl  er  lebt  und  Gestalt  hat,  ist 
„darum  noch  lange  keine  lebende  Gestalt.  Dazu  gehört,  dafs  seine 
„Gestalt  Leben  und  sein  Leben  Gestalt  sei“  u.  s.  f.  Allein  der 
Ausdruck  Marmor  block  verschiebt  schon  den  Gegensatz.  Marmor 
ist  nicht  blos  Block,  d.  h.  formloser,  weil  äufserlich  zufällig  gestal- 
teter Stoff,  sondern,  als  mit  Textur  begabt,  innerlich  gestalteter  Stoff. 
Es  giebt  überhaupt  gar  keinen  gestaltlosen  Stoff.  Diese  dem  Stoff 
immanente  Form  ist  eben  das  Leben.  Wäre  dies  in  Frage  gebracht 
worden,  so  hätte  solche  Reflexion  mit  Nothwendigkeit  zur  Natur- 
Schönheit  und  zu  ihren  Kategorien  der  Regelmäi'sigkeit,  der  Kristal- 
lisation, der  organischen  Erythmio  u.  s.  f.  geführt.  Alles  dies  läfst 
nun  aber  Schiller  auf  der  Seite  liegen,  der  Naturstoff  ist  ihm  nur 
Stoff  und  als  solcher  blos  für  die  künstliche  Gestaltung  — denn  das  , 
künstlerische  Gestalten  ist  der  Natur  gegenüber  ein  künstliches  — 
vorhanden.  Nur  der  Mensch,  als  lebende  Gestalt  und  gestaltetes' 
Leben  — aber  auch  als  Kunstwerk,  nämlich  durch  ästhetische  Er- 
ziehung — und  das  Kunstwerk,  welches  dem  unlebendigcn  Na- 
turstoff ein  neues  Leben  durch  Gestaltung  nach  der  Idee  einhaucht, 
erweisen  sich  für  ihn  als  solche  Einheiten  von  Sinnlichkeit  und  Ver- 
nunft.') Mit  der  nöthigen  Beschränkung  aufgefafst,  kann  daher  die 
Weise,  wie  Schiller  das  objektive  und  das  subjektive  Kunstwerk 

')  A.  a.  0.  S.  71.  — *)  Dafs  Schiller  nur  diese  beiden  Sphären  hier  im  Sinne 
hat,  geht  aus  einer  Bemerkung  (auf  S.  76,  77)  hervor,  wo  er  das  Spitl  als  die  BiisU 
beseichnet,  welche  „das  ganze  Gebäude  der  ästhetischen  Kunst  und  der  noch 
«Khwierigeren  Lebenskunst  trage*. 
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(d.  h.  das  Eunstprodukt  und  den  ästhetischen  Menschen)  au^afst, 
ungefähr  mit  dem  Verhältniis  verglichen  werden,  in  welchem  die- 
Kritik  der  ürtheilskraft  die  Landschaftsmalerei  zur  schönen  Garten- 
kunst  betrachtet.  Der  Mensch,  welcher  die  Stoffe  (Sinnlichkeit  und 
Vernunft)  selber  repräsentirt,  soll  sie  in  sich  realiter,  aber  in  schö- 
ner Verbindung  darstcllen,  während  die  Kunst  sie  zum  Schein  her- 
absetzt, und  zwar  in  dem  doppelten  Sinne,  dafs  die  Natur  darin 
nur  scheint,  während  die  Idee  darin  zur  Erscheinung  kommt'). 

303.  Im  IVciteren  handelt  es  sich  nun  nur  noch  um  die 
nähere  Bestimmung  dieses  Spieltriebes '*),  d.  h.  zunächst  um  die 
Rechtfertigung  des  darin  liegenden  Momentes  des  Spiels:  „Dem  Stoff- 
„trieb  wie  dem  Formtrieb  ist  es  mit  ihren  Forderungen  ernst,  weil 
„der  eine  sich,  beim  Erkennen,  auf  die  Wirklichkeit,  der  andere 
„auf  die  Nothwendigkeit  der  Dinge  bezieht;  weil,  beim  Handeln, 
„der  erste  auf  Erhaltung  des  Lebens,  der  zweite  auf  Bewahrung  der 
„Würde,  beide  also  auf  Wahrheit  und  Vollkommenheit  gerichtet 
„sind“  . . . aber,  „indem  es  mit  Ideen  in  Gemeinschaft  kommt,  ver- 
„liort  alles  Wirkliche  seinen  Ernst,  weil  es  klein  wird,  und  indem 
„es  mit  der  Empfindung  zusammentrifft,  legt  das  Nothwendige  den 
„seinigen  ab,  weil  es  leicht  wird“...  „Unter  allen  Zuständen  des 
„Menschen  ist  es  (also)  gerade  das  Spiel  und  nur  das  Spiel,  was 
„ihn  vollständig  macht  und  seine  doppelte  Natur  auf  einmal  entfal- 
„tet“.  Nach  Zurückweisung  der  vulgären  Bedeutung  des  Spiels  heUst 
es  weiter:  „Durch  das  Ideal  der  Schönheit,  welches  die  Vernunft 
„aufstellt,  ist  auch  ein  Ideal  des  Spieltriebes  aufgegeben,  das  der 
„Mensch  in  allen  seinen  Spielen  vor  Äugen  haben  soll“ . . . „Man 
„wird  niemals  irren,  wenn  man  das  Schönheitsideal  eines  Menschen 
„auf  dem  nämlichen  Wege  sucht,  auf  dem  er  seinen  Spieltrieb  be- 
„friedigt“,  wobei  die  gymnastischen  Spiele  der  Griechen,  die  Gla- 
diatorenkämpfe der  Römer,  die  Wettrennen  in  England,  die  Stier- 
gefechte in  Madrid,  die  Gondelrennen  in  Venedig,  die  Corsofahrten 
in  Rom  u.  s.  f.  angeführt  werden. 

Hienach  detinirt  er  „das  Schöne  als  das  vollkommenste  Gleich- 
„gewicht  von  Realität  und  Form“.  In  der  doppelten  Natur  des 
Schönen  liegt  nun,  dai's  es  eine  doppelte  Wirkung  habe,  eine  auf- 
„lüsende,  um  sowohl  den  sinnlichen  Trieb  als  den  Formtrieb  in  ihren 
„Grenzen  zu  halten,  und  eine  anspannende,  um  beide  in  ihrer  Kraft 
„zu  erhalten“.  Beide  fallen  aber,  durch  Wechselwirkung,  in  eine 


*)  Ceber  den  Begriff  dea  ScKtin§  io  dieaem  Sion#  iprieht  Scbilltr  apAUr  im  36* 
Briara  (S.  uAtao  Ko.  8U).  — *)  A.  a.  0.  S.  78. 
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ziuammen.  Als  Eigenschaften  kann  man  die  erste  Wirkung  schmel- 
zend, die  zweite  energisch  nennen:  ein  Gegensatz,  den  er  dann  in 
seiner  Abhandlung  üeber  Anmuth  und  Würde  — und  zwar  im 
ästhetischen  Sinne  — weiter  ausffihrt.  Diese  Abhandlung  bildet  so 
den  Uebergang  von  der  anthropologischen  zur  künstlerischen  Betrach- 
tung der  Schönheit  und  kann  daher  erst  später  in  Betracht  gezogen 
werden. 

304.  Die  allgemeine  Untersuchung  ist  hiemit  beendet.  Denn 
nachdem  Schiller  so  die  Elemente  bestimmt  hat,  welche  für  die 
Lösung  des  Problems  der  ästhetischen  Erziehung  des  Menschen  er- 
forderlich waren,  geht  er  zum  praktischen  Theil  seiner  Untersuchung 
über,  indem  er  zunächst  die  psychologische  Natur  des  Menschen 
näher  erörtert.  Ueber  diesen  Abschnitt  können  wir  kürzer  sein. 
„Jede  ausschliefsende  Herrschaft  eines  der  beiden  Triebe  ist  für 
„den  Menschen  ein  Zustand  des  Zwanges  und  der  Gewalt;  und 
„Freiheit  liegt  nur  in  der  Zusammenwirkung  seiner  beiden  Natu- 
„ren . . . Weil  beide  Grundtriebe  nothwendig  und  beide  doch  nach 
„entgegengesetzten  Objekten  streben,  so  hebt  diese  doppelte  Nöthigung 
„sich  gegenseitig  auf,  und  der  Wille  behauptet  eine  vollkommne 
„Freiheit  zwischen  beiden“*)...  Diese  freie  Stimmung,  welche  da- 
durch hervorgerufen  wird,  dafs  „das  Gemüth  von  der  Empfindung 
„zum  Gedanken  durch  eine  mittlere  Stimmung  übergeht,  in  welcher 
„Sinnlichkeit  und  Vernunft  zugleich  tbätig  sind,  eben  deswegen  aber 
„ihre  bestimmende  Gewalt  gegenseitig  aufheben  . . . ist  der  ästhe- 
„tische  Zustand“*;.  — 

Sehr  wichtig  für  die  Unabhängigkeit  des  Aestheti.schen  vom 
Physischen,  wie  vom  Logischen  und  Moralischen,  ist  die  Konsequenz, 
die  Schiller  mit  anerkennenswerther  Entschiedenheit  zieht.  Er 
sagt*):  „In  dem  ästhetischen  Zustand  ist  der  Mensch  also  Null, 
„insofern  man  auf  ein  einzelnes  Resultat,  nicht  auf  das  ganze  Ver- 
„ mögen  achtet;  daher  mufs  man  Denjenigen  vollkommen  Recht  geben, 
„welche  das  Schöne  und  die  Stimmung,  in  die  es  unser  Gemüth 
„versetzt,  in  Rücksicht  auf  die  Erkenntnifs  und  Gesinnung  für 
„völlig  indifferent  und  unfruchtbar  erklären...  denn  die  Schön- 
„heit  führt  keinen  einzelnen,  weder  intellektuellen  noch  moralischen 
„Zweck  aus,  sie  findet  keine  einzige  Wahrheit,  hilft  uns  keine  ein- 
„zige  Pflicht  erfüllen,  und  ist,  mit  einem  Worte,  gleich  ungeschickt, 
„den  Charakter  zu  gründen  und  den  Kopf  aufzuklären . . . Durch 


')  A.  a.  O.  S.  85.  — •)  A.  a.  0.  8.  »5.  — •)  A.  a.  0.  8.  101,  rergl.  obea 
Ko.  298,  SOO.  — •)  8.  104  a.  a.  0. 
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„die  ästhetische  Kultur  bleibt  also  der  persönliche  Werth  eines 
„Menschen  oder  seine  Würde,  insofern  diese  nur  von  ihm  selbst 
„abhängen  kann,  noch  völlig  unbestimmt,  und  es  ist  weiter  nichts 
„erreicht,  als  dals  es  ihm  nunmehr  von  Natur  wegen  möglich  ge- 
„macht  ist,  aus  sich  selbst  zu  machen,  was  er  will  — dals  ihm 
„die  Freiheit,  zu  sein,  was  er  sein  soll,  vollkommen  zurückgegeben 
„ist“.  — Aber  — setzt  Schiller  mit  Recht  hinzu  — „eben  dadurch 
„ist  etwas  Unendliches  erreicht“..  Und  in  diesem  Sinne  nennt 
er  (nicht  blos  im  poetischen,  sondern  im  philosophischen  Sinne) 
„die  Schönheit  unsre  zweite  Schöpferin“...  „So  ist  die  ästhe- 
„tische  Stimmung  in  einer  Rücksicht  zwar  Null,  in  anderer  aber 
„der  Zustand  höchster  Realität“  (richtiger  Reali.sation)“,  „und  so 
„haben  denn  auch  Diejenigen  wieder  Recht,  die  dieser  Zustand  als 
„den  fruchtbarsten  in  Rücksicht  auf  Erkenntnifs  und  Moralität  er- 
„klären“.  Diese  ganze  Exposition  ist  wahrhaft  spekulativ:  die  Frei- 
heit als  dynamische  enthält  an  sich  schon,  da  mit  ihr  der  Begriff 
der  Thätigkeit  — denn  sonst  wäre  sie  nur  etwas  Negatives  — ver- 
knüpft ist,  die  Energie  in  sich  und  damit  den  ganzen  Inhalt  aller 
einzelnen  Vermögen,  aber  als  Totalität.  — Schiller  macht  von 
dieser  Bestimmung  eine  Anwendung  auf  die  Künste,  worauf  wir 
später  zurückkommen  werden,  um  dann  die  ästhetische  Stimmung 
und  deren  Hervorrufung  als  K ul turau fgabc  zu  betrachten,  die 
er’)  dahin  definirt,  dafs  sie  alles  Das,  worüber  weder  Naturgesetze 
noch  Vernunftgesetze  die  menschliche  Willkür  binden,  dem  Gesetze  der 
Schönheit  unterwirft,  und  in  der  Form,  die  sie  dem  äufseren  Leben 
giebt,  schon  das  innere  offenbart.  Diese  Erziehung  betrachtet  er 
nun  in  den  folgenden  Briefen  (24  ff.)  genetisch,  und  zwar  theils 
psychologisch,  theils  geschichtlich,  wobei  denn  auch  die  Frage  über 
den  im  Spiel  liegenden  Schein,  im  Gegensatz  gegen  Wahrheit  und 
Wirklichkeit,  erörtert  wird.  Soweit  dieser  Begriff  zur  Philosophie 
der  Kunst  gehört,  wird  unten  näher  davon  die  Rede  sein,  denn  die 
Bemerkungen  darüber  sind  ebenso  wahr  wie  tief;  aber  Schiller  giebt 
sie  nur,  um  die  Anwendung  davon  auf  die  Bedeutung  des  Spiels  als 
Kulturmoments  zu  machen. 

„Wo  wir“  — bemerkt  er  in  dieser  Beziehung  — „Spuren 
„einer  unintoressirten  freien  Schätzung  des  reinen  Scheins  entdecken, 
„da  können  wir  auf  eine  Umwälzung  seiner  (des  Menschen)  Natur 
„und  den  eigentlichen  Anfang  der  Menschheit  in  ihm  schliefsen“  . . . 
Dann  zeigt  er,  wie  eine  solche  Spur  der  Freiheit  selbst  schon  ita 
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Thier  sich  kund  giebt:  „Das  Thier  arbeitet,  wenn  ein  Mangel 
„die  Triebfeder  seiner  Thätigkeit  ist,  und  es  spielt,  wenn  der 
„Reichthum  der  Kräfte  diese  Triebfeder  ist,  wenn  das  überflüssige 
„Leben  sich  selbst  zur  Thätigkeit  stachelt  Selbst  in  der  unbe- 
„secltcn  Natur  zeigt  sich  ein  solcher  Luxus  der  Kräfte  und  eine 
„Laxität  der  Bestimmung,  die  man  in  jenem  materiellen  Sinne  wohl 
„Spiel  nennen  könnte“.  — Es  ist  merkwürdig,  wie  nahe  Schiller 
oft  an  den  Begrifi'  der  Naturschönheit  herankommt,  ohne  sie  doch 
in  ihrem  wahren  Wesen  zu  ergreifen.  — Weiter  steigt  er  dann  von 
dem  rohen  Triebe  des  Spiels,  der  Lust  am  Schmuck  u.  s.  f.  bei 
dem  Naturmcuschen  zu  der  höheren  Kulturstufe  auf,  indem  er  den 
ästhetischen  Staat  als  die  dritte  höhere,  wahrhaft  menschliche  Form 
der  gesellschaftlichen  Verbindung  neben  dem  dynamischen  Staat  der 
Rechte  und  dem  ethischen  Staat  der  Pßiehten  erklärt:  „Wenn  schon 
„das  Bedürfnils  den  Menschen  in  die  Gesellschaft  nöthigt  und  die 
„V'crnunfl  gesellige  Grundsätze  in  ihn  pflanzt,  so  kann  die  Schön* 
„heit  allein  ihm  einen  geselligen  Charakter  crtheilen.  Der 
„Geschmack  allein  bringt  Harmonie  in  die  Gesellschaft,  weil  er  Har* 
„monio  in  dem  Individuum  stiftet.  Alle  anderen  Formen  der  Vor- 
„ Stellung  trennen  den  Menschen,  weil  sic  sich  ausschlicfslich  ent- 
„weder  auf  den  sinnlichen  oder  auf  den  geistigen  Theil  seines  We* 
„sens  gründen,  nur  die  schöne  Vorstellung  macht  ein  Ganzes  aus 
„ihm,  weil  seine  beiden  Naturen  dazu  zusammenstimmen  müssen  ... 
„Existirt  aber  ein  solcher  Staat  dos  schönen  Scheins,  und  wo  ist  er 
„zu  finden?  Dem  Bedürfnifs  nach  existirt  er  in  jeder  foingestimmten 
„Seele;  der  That  nach  möchte  man  ihn  wohl  nur,  wie  die  reine 
„Kirche  und  die  reine  Republik,  in  einigen  wenigen  auserlesenen 
„Cirkcln  finden,  wo  nicht  die  geistlose  Nachahmung  fremder  Sitten, 
„sondern  die  eigene  schöne  Natur  das  Betragen  lenkt,  wo  der  Mensch 
„durch  die  verwickeltsten  Verhältnisse  mit  kühner  Einfalt  und  ruhi- 
„ger  Unschuld  geht  und  weder  nöthig  hat,  fremde  Freiheit  zu 
„kränken,  um  die  seinigo  zu  behaupten,  noch  seine  W'ürde  weg- 
„zuwerfen,  um  Anmuth  zu  zeigen“. 

Hiemit  schlielscn  diese  merkwürdigen  Briefe,  und  die  letzten 
Worte,  welche  schon  durch  die  Andeutung  des  Gegensatzes  von 
Anmuth  uud  Würde  auf  eine  vorläufige  Werthbestimmung  dieser 
Begriffe  hinweiscu,  zeigen  zugleich  deutlich  den  festen  Punkt,  von 
welchem  allein  seine  Abhandlung  „Uebor  Anmuth  und  Würde“,  die 
Wesentlich  als  Ergänzung  dieses  umfassendsten  ästhetischen  Werkes 
Schillers  betrachtet  werden  darf,  richtig  aufzufassen  und  zu  beur- 
theilcn  ist. 
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b)  Arehltektonigche  Sehinheit;  Anmntb  nnd  Wbrde. 

305.  Waltet  in  den  Briefen  über  ästhetüche  Brziehunff  der 
anthropologische  Gesichtspunkt  entschieden  vor,  so  hat  Schiller  in 
seiner  Abhandlung  lieber  Anmuth  und  Würde  zwar  ebenfalls  den 
allgemeinen  Menschen  im  Auge,  jedoch  mit  der  Beschränkung,  dafs 
er  die  nothwendigen  gegensätzlichen  Formen,  in  welche  sich  der 
allgemeine  Mensch  als  ästhetisch  sich  verwirklichender  individualisirt, 
in  dieser  Besonderheit  betrachtet.  Um  an  einem  Punkte  zu  zeigen, 
worin  sich  die  beiden  Untersuchungen  Schiller’s,  die  sonst  durchaus 
auf  demselben  Grunde  beruhen,  unterscheiden , mag  darauf  hinge- 
wiesen werden,  dal's  der  Unterschied  des  Geschlechts  bei  den  Briefen 
gar  nicht  in  Frage  kommt,  während  er  bei  der  Untersuchung  über 
Anmuth  und  Würde  von  wesentlicher  Bedeutung  ist.  Alles  erwogen, 
bildet  80  der  letzte  (übrigens  einige  Jahre  vor  den  Briefen  ver- 
öffentlichte und  bei  Weitem  nicht  so  reife)  Aufsatz  über  Anmuth 
und  ^Vürde  die  besondere  Entwicklung  jenes  allgemeinen  Resultats, 
zu  dem  die  Briefe  ausmünden.  Denn  wie  wir  sehen  werden,  ist  es 
auch  hier  wesentlich  die  Geeelhchaft,  auf  deren  uothwendiger  Basis 
sich  der  Gegensatz  von  Anmuth  und  Würde  in  ethischer  in  ästheti- 
scher Beziehung  entwickelt.  Im  Uebrigen  bilden  indefs  die  beiden 
Abhandlungen  unabhängige  und  selbstständige  Erörterungen  und 
sind  auch  von  ungleichem  philosophischem  Werth. 

306.  Schiller  beginnt*)  mit  einer  Hinweisung  auf  die  Mythe 
von  dem  „Gürtel  der  Venus,  welcher  die  Kraft  besafs.  Dem,  der 
„ihn  trug,  Anmuth  zu  verleihen  und  (in  Folge  dessen)  Liebe  zu  er- 
„werben“;  auch  erinnert  er  daran,  dafs  die  Göttin  der  Schönheit 
von  den  Grazien  begleitet  wurde:  „Die  Griechen  unterscheiden 
„also  Anmuth  und  die  Grazien  von  der  Schönheit . . . Allo  Anmuth 
„ist  schön,  aber  nicht  alles  Schöne  ist  anmuthig'*  . . . Ferner:  An- 
muth kann  (nach  dem  Mythus)  „auf  das  Minderschöne  übertragen 
„worden“.  Dies  ist  der  Ausgangspunkt,  das  Ziel  aber  ist,  zu  unter- 
„suchen,  was  nun  die  Anmuth  sei,  wenn  „die  Schönheit  zwar  ohne 
„sie  bestehen,  aber  durch  sie  allein  Neigung  einflöfsen  kann?“  — 
Wenn  man  „die  Vorstellung  der  Griechen  von  ihrer  allegorischen 
„Hülle  entkleidet,  so  scheint  sie  keinen  andern  als  folgenden  Sinn 
„einzuschliefscn“  — mit  diesen'  Worten  tritt  nun  Schiller  in  die 
eigentliche  Untersuchung  ein,  die  sich  indefs  eine  geraume  Zeit  eigent- 
lich nur  auf  eine  Deutung  des  Mythus  beschränkt.  Schon  die 
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«itirten  Worte  des  Uebergangs  erregen  in  zwiefacher  Beziehung 
Bedenken:  einmal  ist  die  innere  Wahrheit  des  Mythus  nicht  dar- 
-gethan,  sondern  dieser  selbst  als  vorhandenes  Gesetz  hingestellt, 
welches  nichts  als  Auslegung  erfordere;  sodann  will  Schiller  seine 
Auslegung  nur  als  individuelle  Meinung  gelten  lassen.  Ihm  „scheint“ 
kein  anderer  Sinn  darin  zu  liegen;  dies  heifst  aber  die  Befugnisse 
der  populären  Darstellung  in  einem  solchen  Falle,  wo  es  sich  um 
philosophische  Begriffsbestimmung  handelt,  allzuweit  ausdehnen. 

Aber  nehmen  wir  an,  der  Mythus  enthalte  wirklich  die  Wahr- 
heit — wir  lassen  es  vorläufig  dahingestellt,  ob  es  so  ist  — so  dürfte 
die  Art,  wie  Schiller  ihn  auslegt,  schwerlich  zu  rechtfertigen  sein.  Er 
sagt  ohne  weitere  Vermittlung,  lediglich  als  subjektive  Ausdeutung 
der  angeführten  Schlufsfolgerungen  aus  dem  Mythus:  „Anmuth  ist 
„eine  bewegliche  Schönheit;  eine  Schönheit,  die  an  einem 
„Subjekt  zufällig  entstehen  und  ebenso  aufhören  kann.  Dadurch 
„unterscheidet  sie  sich  von  der  fixen  Schönheit,  die  mit  dem  Sub- 
„jekt  selbst  nothwendig  gegeben  ist.  Ihren  Gürtel  kann  Venus  ab- 
„nehmen  und  der  Juno  augenblicklich  überlassen“  u.  s.  f.  Allein 
ist  dies  nicht  sophistisch?  Ist  nicht  das  Prädikat  der  „Beweglichkeit“ 
«in  blofser  Scheinschlufs  aus  dem  mythischen  „Verleihen“  des  Gür- 
tels? Ist  in  W'ahrheit  nicht  diese  Beweglichkeit  nur  aul'serhalb 
-der  mit  Anmuth  augenblicklich  begabten  Person?  So  lange  sie  den 
Gürtel  trägt,  ist  er  nicht  beweglich,  sondern  haftet  an  ihr;  wird  er 
aber  wieder  beweglich,  so  heilst  das  soviel  als:  sie  hört  auf,  an- 
muthig  zu  sein.  Zwischen  diesen  beiden  Punkten  der  Beweglichkeit 
des  Gürtels,  innerhalb  deren  Jemand  Anmuth  zeigt,  ist  diese  also 
nicht  beweglich,  sondern  „fix“.  Und  dann  dieser  unglückliche  Aus- 
druck des  „Uebertragens“;  was  soll  man  sich  bei  demselben  — philo- 
sophisch gesprochen  — denken?  Die  dadurch  hervorgerufene  schiefe 
Vorstellung,  als  ob  die  Anmuth  von  Aufsen  her  an  Jemand  heran- 
gebracht werden  könne,  während  sic  (wie  Schiller  selber  später 
hervorhebt)  nichts  als  Ausdruck  innerer  Seelenbewegung  ist,  also 
viel  mehr  zum  wahren  Wesen  der  Person  gehört,  als  die  (viel  zu- 
fälligere) äufsere  Schönheit  derselben,  bringt  eine  Verwirrung  her- 
vor, aus  der  sich  Schiller  immer  nur  durch  neue  Scheinschlfisse 
herauszuarbeiten  vermag.  Zunächst  ist  nun  der  erste  Scheinschlufs, 
nämlich  der  Begriff  der  „Beweglichkeit“  zurückzuweisen;  er  beruht 
einfach  auf  einer  Verwechslung  mit  dem  Begriff  der  Bewegung; 
d.  h.  Anmuth,  wie  Schiller  später  auch  selber  ausführt,  ist  nicht 
„bewegliche  Schönheit“,  sondern  „Schönheit  der  Bewegung“; 
diese  Bewegung  aber  ist  ein  Produkt  des  Inneren  und  bildet  geradezu 
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den  Gegensatz  zu  der  Beweglichkeit  des  Gürtels’).  An  jener  I ►- 
Tallele  ist  mithin  nichts  wahr,  als  dafs  Schönheit  und  Anmuth  V(  r- 
schieden  sind.  Diese  Verschiedenheit  läTst  eine  doppelte  Auffassu  ^ 
zu:  Sofern  nämlich  ,,Schonhcit“  als  allgemeiner  BegriiT  gefa  it 
wird,  bezeichnet  Anmuth  eine  besondere  Art  von  Schönheit,  näi  i- 
lich  die  Schönheit  der  Bewegung ; sofern  dagegen  Schönheit,  w ie 
Schiller  cs  hier  thut,  ebenfalls  als  besondere  Schönheit,  als  Schö  i- 
heit  der  Gestalt,  gcfalst  wird,  bildet  einen  Gegensatz  dazj, 

nämlich  als  Schönheit  der  Bewegung  gegen  Schönheit  der  ruhend  n 
Form.  — Wir  werden  sogleich  sehen,  dafs  dies  auch  wirklich 
Schiller's  eigentliche  Ansicht  ist;  denn  er  läfst  bald  den  Begriff  d$r 
Beweglichkeit  fallen,  um  dagegen  den  der  Bewegung  einzuführei, 
gleichsam  als  ob  Eins  so  gut  sei  wie  das  Andere. 

307.  Der  Gegensatz  der  Schönheit  der  Gestalt,  welche  aaf 
dem  an  sich  seienden  harmonischen  Verhältnifs  der  Theile  ein:s 
Körpers  zu  einander  und  zum  Ganzen  beruht,  gegen  die  Schönheit 
der  Bewegung  wurzelt  nun  hinsichtlich  des  Grundes  wesentlii;h 
darin,  dafs  in  jener  die  Natur,  hier  der  Geist  als  schöner  er- 
scheint. So  allgemein  gefafst,  ist  Anmuth  etwas  Allgemeineres,  als 
was  man  gewöhnlich  darunter  versteht;  sie  ist  ungefähr  Das,  was 
Winckelmann  unter  Ausdruck  (den  er  ja  auch  als  Grazie  be- 
zeichnet), und  was  Göthe  unter  dem  Bedeutenden  verstand.  In 
diesem  Sinne  sagt  Schiller,  indem  er  die  Anmuth  zuerst  ebenfalls 
allgemeiner  fafst*);  „Der  Gürtel  des  Reizes  wirkt  also  nicht  na- 
„türlich,  weil  er  in  diesem  Falle  an  der  Person  nichts  verändern 
„könnte,  sondern  er  wirkt  magisch,  das  ist,  seine  Kraft  wird  über 
„alle  Naturbedingungen  erweitert“;  er  deutet  dann  an,  dafs  die 
Anmuth  aufserhalb  der  Natur  im  Reiche  der  Freiheit  liege,  d.  h. 
geistigen  Wesens  sei,  und  setzt  nun  ausdrücklich  hinzu,  dafs  „wenn 
„der  Gürtel  des  Reizes  eine  objektive  Eigenschaft  ausdrückt,  die 
„sich  von  ihrem  Subjekt  absondern  läfst“  — dies  ist  wieder  schief 
ausgedrückt:  absoudern  läfst  sie  sich  nicht  von  ihm,  so  dafs  sie 
als  abgesondert  davon  existirtc,  sondern  sie  kann  nur  (aber  immer  in 
ihm)  ruhen  — , „ohne  deshalb  etwas  an  der  Natur  desselben  zu 
„verändern,  sie  nichts  anderes  als  Schönheit  der  Bewe- 
„gung  bezeichnen  könne;  denn  Bewegung  ist  die  einzige  Ver- 
„änderung,  die  mit  einem  Gegenstände  Vorgehen  kann,  ohne  seine 


*)  Später  (S.  S88)  bpr^ichnct  er  sin  den  eigentlichen  Gedanken  der  mythiachan 
Vorstellung  dies,  daf»,  »die  Anmuth  eine  Schönheit  sei,  die  von  Subjekt  selbst  ber- 
„vorirebrucht  werde“.  Wie  stimmt  dies  mit  dem  Verleihen  des  Gürtels? 

*)  Sch.  W.  XI.  S.  385. 
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, Identität  anfzuheben“.  Damit  ist  denn  die  schiefe  Vorstellung  der 
Dticeglichkeit  aufgegeben.  Jedoch  nicht  vollständig.  Die  fortwährende 
Reflexion  auf  den  Mythus  läfst  ihn  einmal  nicht  dazu  kommen,  den 
Gegensatz  in  voller  Schärfe  zu  fassen.  Nachdem  er  die  Beweglich- 
keit hat  fallen  lassen,  hält  er  jetzt  wieder  eine  Zeit  lang  an  der 
nicht  minder  falschen  Vorstellung  der  Zufälligkeit  fest;  ja  er  gründet 
darauf  sogar  eine  nähere  Bestimmung,  die  an  sich  auf  ein  richtiges 
Gefühl  deutet,  aber  in  ihrem  Zusammenhänge  wieder  einen  Schein* 
schlufs  enthält.  Hierüber  müssen  wir  uns,  ehe  wir  weiter  gehen, 
verständigen. 

Bei  der  Anmuth,  die  einer  Person,  ja  sogar  einem  Thicre,  z.  B. 
einem  schönen  feurigen  Pferde  oder  einem  leichtfüfsigen  Windspiel, 
in  ihren  graziösen  Bewegungen  beiwohnen  kann,  ist  von  Zufälligkeit 
so  wenig  die  Rede,  dal's  sie  im  Gcgentheil  ein  nothwendigeres 
Moment  des  Subjekts  bildet  als  seine  natürliche  Schönheit,  welche 
als  blos  formale  einen  viel  entschiedeneren  Charakter  der  Zu- 
fälligkeit, d.  h.  von  Unabhängigkeit  gegen  das  innere  Wesen  des 
Subjekts  besitzt.  Sofern  also  Anmuth  Ausdruck  dieses  inneren 
Wesens  ist,  kann  sie  zwar  ruhen,  wenn  der  Gegenstand  selbst  in 
Ruhe  ist,  aber  nicht  davon  abgesondert  werden,  weil  sie  nichts 
Aeufserliches  und  von  nichts  Aeulserlichem  abhängig  ist.  Sie  ist, 
weil  sie  nicht  durch  die  Natursebönheit  bedingt  wird,  viel  inniger 
mit  dem  W'^esen  verknüpft  als  diese,  und  zwar  in  dem  Grade,  dafs, 
wo  sie  sich  in  ihr  Gcgentheil  verkehrt,  nämlich  in  Verzerrung,  wie 
bei  Wuth  und  dergleichen  Bewegungen,  dadurch  die  ß-xe  Schönheit 
theilweise  mit  aufgehoben  wird,  nicht  aber  umgekehrt,  da  sie  auch  bis 
zu  einem  gewissen  Grade  bei  nicht  schönen  Gegenständen  zur  Erschei- 
nung kommen  kann.  — Indem  nun  Schiller  den  aus  dem  Mythus 
abstrahirten  Begriff  der  Zufälligkeit  fe.sthält,  kommt  er  zu  dem  fal- 
schen Schlufs,  dafs,  weil  „die  Anmuth,  wie  der  Mythus  sage,  etwas 
„Zufälliges  am  Subjekt  sei,  nur  zufällige  Bewegungen  diese- 
„Eigenschaft  haben  könne“.  Es  schwebt  ihm  dabei  aber  etwas 
ganz  Anderes,  nämlich  nicht  die  Zufälligkeit,  sondern  die  Unab- 
sichtlichkeit der  Bewegung  vor,  und  gerade  diese  ist,  als  unwill- 
kürlicher Ausdruck  eines  harmonischen  Inneren,  im  eminenten  Sinne 
nothwendig.  Wenn  er  daher  fortfährt:  „An  einem  Ideal  der 
„Schönheit  müssen  alle  nothwendigen  Bewegungen  schön  sein, 
„weil  sie,  als  nothwendig,  zu  seiner  Natur  gehören“,  so  ist  dies  in 
doppeltem  Sinne  falsch.  Einmal  bezieht  sich  das  Ideal  der  Schön- 
heit überhaupt  gar  nicht  auf  Bewegungen,  am  wenigsten  auf  noth- 
wendige.  Nehmen  wir  einen  ideal  gestalteten  Menschen  ohne  Geist, 
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80  verden  seine  Bewegungen,  mögen  sie  nun  nothwendig  sein  oder 
nicht,  ungeschickt  erscheinen.  Es  ist  hier  natürlich  nicht  von  dem 
Geint  im  specifischen  Sinne  die  Rede,  sondern  von  jener  empfindungs- 
vollen Freiheit  der  Seele,  jener  natürlichen  Grazie,  die  auch  ein 
Wilder  haben  kann;  das  Gefühl  der  freien  Lebensthätigkeit 
allein  ist  es,  was  die  Bewegungen  schön  macht,  aber  diese  haben 
mit  der  schönen  Gestalt  an  sich  nichts  zu  thun;  eine  stumpfe, 
sklavische,  niedrige  Seele  wird  sich  auch  bei  der  schönsten  Gestalt 
nie  in  anmuthigen  Bewegungen  äufsern.  Zweitens,  wenn  also  an 
einem  TdecU  der  Schönheit  schöne  Bewegungen  erscheinen,  so  können 
sie  dies  nur  durch  Anmuth  und  als  anmuthige;  an  sich  nothwen- 
dig schöne  Bewegungen  einer  schönen  Gestalt  sind  ein  Widerspruch, 
der  den  Gegensatz  zwischen  Form  und  Bewegung  überhaupt  ver- 
nichtet. Wenn  daher  Schiller  schliefst:  „Die  Schönheit  dieser  (noth- 
„wendigen)  Bewegungen  ist  schon  mit  dem  Begriff  der  Venus 
„gegeben  . . . die  Schönheit  der  zufälligen  ist  hingegen  eine  Er- 
„Weiterung  dieses  Begriffs“  — , so  geht  schon  aus  dom  hinzugefügten 
Beispiel  hervor,  dafs  sein  Reflektiren  sich  durchaus  auf  einem  Irr- 
wege befindet;  er  setzt  nämlich  hinzu:  „es  giebt  eine  Anmuth  der 
„Stimme,  aber  keine  Anmuth  des  Athemholens“.  Allein,  ist 
das  Athemholen  denn  nicht  in  seinem  Sinne  gerade  recht  eine 
nothwendige  Bewegung,  und  folgt  denn  nicht  gerade  daraus,  dafs 
das  Athemholen  einer  schönen  Gestalt  ebenfalls  nchön.  sein  müfstc?') 
— Und  ferner,  was  heifst  eine  anmuthige  Stimme,  im  Gegensatz 
zur  Schönheit?  — Es  herrscht  in  allem  Diesen  eine  bcmcrkliche 
Unklarheit,  die  nur  durch  die  fortwährende  Erinnerung  an  den  My- 
thus zu  erklären  ist.  Dieser  legt  seinem  klaren  Geist  gleichsam 
einen  Zwang  auf,  den  er  auf  alle  mögliche  Weise  als  objektive 
Kothwendigkeit  zu  deduciren  beflissen  ist. 

Indem  er  nun  weiter  die  Frage  aufstellt:  „Ist aber  jede  Schön- 
„heit  der  zufälligen  Bewegungen  Anmuth“?,  so  sollte  man  eigentlich 
vormuthen,  dafs  er  von  seiner  obigen  Definition  aus  dieselbe  un- 
bedingt bejahen  müfste.  Denn  er  fragt  ja  nicht,  ob  alle  zufälligea 
Bewegungen  schön  sind,  sondern  ob  alle  schönen  zufälligen  Be- 
wegungen anmuthig  seien.  Man  sollte  denken,  dafs,  da  er  die  An- 
muth als  betcegliche  Schönheit,  diese  aber  als  zufällig  erklärt  hat, 
er  damit  eben  auch  behauptet  habe,  dafs  alle  zufällige  Bewegung 
eben  ihrer  Zufälligkeit  halber  als  anmuthig  zu  betrachten  sei.  Aber 

Sp&ter  rechnet  er  (S.  390)  die  tcohlklingtnd«  Stimmt  neben  freiem  U'uciU  und 
zarter  Uaut  zur  natürlichen  Schönheit. 
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er  braucht  eine  Ausnahme,  und  er  verschafft  sie  sich  durch  einen 
neuen  Scheinschlufs.  Nämlich,  so  allgemein  gefalst,  würde  die  An- 
muth  der  Bewegung  — wie  dies  gauz  gerechtfertigt  wäre  — auch 
auf  die  Thierwelt  und  die  sogenannte  leblose  Natur  sich  ausdehnen 
lassen,  und  dies  — gestattet  der  Mythus  nicht,  „üals  der  griechi- 
„sche  Mythus  Anmuth  und  Grazie  nur  auf  die  Menschheit  ein. 
„schränke,  wird  kaum  einer  Erinnerung  bedürfen;  er  geht  sogar 
„noch  weiter  und  schliefst  selbst  die  Schönheit  der  Gestalt  in  die 
„Grenzen  der  Menschengattung  ein,  unter  welcher  der  Grieche  be- 
„kanntlich  auch  seine  Götter  begreift“.  Zugegeben,  dafs  dieser  My- 
thus die  hellenische  Vorstellung  von  Anmuth  vollständig  enthalte, 
begreift  er  darum  das  Wesen  aller  Anmuth,  enthält  er  darum  schon 
den  vollen  Begriff?  — Es  bedarf  nur  der  Hinweisung  darauf,  dafs 
den  Griechen  ihrer  ganzen  Naturanlage  nach  das  wesentlich  moderne 
Element  der  lyrischen  Empfindung  für  Naturschönheit  abging  — der 
Grund  davon  ist  hier  nicht  auseinander  zu  setzen,  aber  die  That- 
sache  selbst  erkennt  ja  auch  Schiller  in  seiner  Abhandlung  Heber 
sentimentale  und  naive  Dichtung  ausdrücklich  an')  — , um  zu  zeigen, 
wie  wenig  (abgesehen  von  der  mangelnden  philosophischen  Noth- 
wendigkeit)  dieser  Mythus  im  Ernst  als  Maafsstab  und  absolute 
Basis  für  eine  Erklärung  des  Begriffs  der  Anmuth  Geltung  bean- 
spruchen darf.  Für  Schiller  aber  gilt  er  durchaus  als  solcher 
Maafsstab.  Aus  dem  obigen  Satze  schliefst  er  ohne  Weiteres,  ohne 
auch  nur  einen  Versuch  der  Kritik  zu  machen,  dafs,  weil  (nämlich 
nach  dem  Mythus)  „die  Anmuth  nur  ein  Vorrecht  der  Menschen- 
„bildung“  sei  — was  durch  nichts  bewiesen  ist  — „keine  der- 
„jenigen  Bewegungen  darauf  Anspruch  machen  können,  die  der 
„Mensch  auch  mit  Dem,  was  b lofs  Natur  ist,  gemein  hat.  Könnten 
„also  die  Locken  an  einem  schönen  Haupte  sich  mit  Anmuth  be- 
„wegen“  — Wie?  soll  das  Haupthaar  des  Menschen  in  seiner  Be- 
wegung, im  Flufs  seiner  Linien,  zur  bloßen  Natur  gerechnet  wer- 
den, warum  dann  nicht  auch  die  Muskulatur  und  Alles  an  der 
sinnlichen  Gestalt,  was  der  Bewegung  fähig  ist?  — , „so  wäre  kein 
„Grund  mehr  vorhanden , warum  nicht  auch  die  Aeste  eines  Bau- 
„mes,  die  Wellen  eines  Stromes,  die  Saaten  eines  Kornfeldes,  die 
„Gliedmafsen  der  Thiere  sich  mit  Anmuth  bewegen  sollten.  Aber 
„die  Göttin  von  Gnidos  (!)  repräsentirt  nur  die  meuschlicho 
„Gattung“,  und  darum  u.  s.  f.  darf  das  nicht  sein.  — 

Zunächst  wollen  wir  hier  nur  hinsichtlich  unserer  obigen  Be- 


*)  Sieh«  usteo  No.  822. 
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merkang,  dafs  zur  anmuthigen  Bewegung  eine  freie  LebeusäufseruDg 
gehört,  hinzufügon,  dals  BaumästoD,  Kornfeldern  u.  s.  f.  allerdinga 
keine  solche  freie  Lebensäulseruug  objektiv  zukommt,  sondern 
dafs  die  Ursache  hier  in  änfseren  Dingen,  im  Anstois  des  Windes 
u.  8.  f.  liegt,  dafs  indefs  diese  Bewegungen  gleichwohl  uns  anmuthig 
erscheinen  können,  weil  wir  — im  poetischen  Sinne  — ihnen 
solche  Vorstellung  der  freien  Lebensäufserung  leihen.  In  solchem 
Uineinbilden  freier  Stimmungen  in  die  Natur  liegt  überhaupt  alle 
landschaftliche  Schönheit,  die,  weil  sie  objektiv  gar  nicht  vorhan- 
den, eben  deshalb  durchaus  nur  subjektiver  Art  ist  Es  liegt  also 
auch  hierin  schon  kein  Widerspruch  gegen  unsere  Erklärung  der 
Anmuth.  Bei  den  Thieren  dagegen  ist  entweder  Anmuth,  nämlich 
wo  sie  als  Ausdruck  freier  Lebensäufserung  erscheint,  objektiv  vor- 
handen, oder  sie  fällt  zum  Theil  auch  mit  unserm  Uineinbilden 
solcher  subjektiven  Vorstellung  zusammen,  z.  B.  beim  Spiel  von 
jungen  Katzen,  bei  den  freien  und  anmuthigen  Bewegungen  eines 
Rolfs  im  Walde,  bei  den  wellenförmigen  Bewegungen  einer  Schlange 
u.  8.  f.  — Schiller  schliefst  nun  alle  diese  Naturbeweguugeu  von 
dem  Gebiet  des  Anmuthigen  unbedingt  aus,  indem  er  sie  ausdrück- 
lich auf  diejenigen  „willkürlichen  Bewegungen“  — man  bemerke 
hier  die  plötzliche  Einschiebung  des  „Willkürlichen“  anstatt  des 
Zufälligen'^)  — beschränkt,  „die  ein  Ausdruck  moralischer  Em- 
„pfindungen  sind“*).  — 

Durch  diesen  nur  durch  eine  Kette  von  sehr  willkürlichen 
Scbeinschlüssen  zu  Wege  gebrachten  Gedankensprung  hat  er  nun 
donjonigeu  Boden  gewonnen,  welchen  er  für  die  folgenden  Bemer- 
kungen braucht.  Wenn  er  daher’)  zur  „philosophischen  Unter- 
„suchung“  mit  den  Worten  übergeht,  er  habe  sich  „bis  jetzt  darauf 
„eingeschränkt,  den  Begriff  der  Anmuth  aus  der  griechischen  Fabel 
„zu  entwickeln,  und,  wie  er  hoffe,  ohne  ihr  Gewalt  anzuthuu“, 
so  kann  dies  zwar  zugegeben  werden,  nicht  aber  das  Umgekehrte, 
dafs  er  durch  die  griechische  Fabel  nicht  sich  selbst,  seinem  Den- 
ken, habe  Gewalt  antbun  lassen.  Aber  merkwürdig:  die  Schlufs- 
definition,  in  welche  er  die  mythische  Vorstellung  zusammenfalst, 
besagt  etwas  ganz  Anderes  als  seine  Auslegung,  nämlich:  „Anmuth  ist 
„eine  Schönheit,  die  nicht  von  der  Natur  gegeben,  sondern  von  dem 


*)  Aber  auch  dieses  neue  PrKdikat  Iftfit  er  nach  einiger  Zeit  wieder  fallen,  indem 
er  es  mit  seinem  graden  Gegeatbeil  vertauscht,  denn  er  zeigt  sp&ter  (ganz  richtig), 
dafs  die  Anmuth  eigentlich  nur  in  sympathischen  Heweguogen  beruhe,  die  stets 
etwas  Unwtllkllrliches  btttten.  (Vcrgl.  unten  Ko.  810.)  — *)  Sch.  U'.  a.  a.  O. 
S.  887.  — *)  A.  a.  O.  S.  389. 


^Subjekt  hervorgebracht  wird“.  Welcher  Abfall!  Wo  bleibt 
das  Moment  der  Bewegung,  was  doch  zuerst  als  wesentlich  bezeich* 
net  wurde,  wo  das  der  Zufälligkeit?  Jede  geschmückte  Theater- 
prinzessin mit  gepolsterten  Reizen  würde  auf  solche  Anmuth  An- 
spruch machen  dürfen.  Ferner:  wird  denn  der  Liebreiz,  den  Juno 
durch  den  Gürtel  der  Venus  empfangt,  dadurch  schon  von  ihr  Aer- 
vorgehracht,  dafs  sie  ihn  anlegt;  oder  bleibt  er  nicht  vielmehr  ein 
ihr  Fremdes,  Aeufserliche.s?  — So  erübrigt  in  diesem  „Gedanken, 
„in  den  jene  mythische  Vorstellung“  (angeblich)  „sich  auflöfst“,  auch 
nicht  ein  einziges  Theilchen,  sei  es  vom  Mythus,  sei  es  auch  von 
dem  Begriff  selbst.  Es  ist  unbegreiflich,  wie  Schiller  solchen  Satz 
als  den  eigentlichen  Sc hlufsge danken  hinstellen  konnte,  nachdem 
er  unmittelbar  vorher  das  Richtige  gesagt,  nämlich,  dafs  „Anmuth 
„nichts  Anderes  sei  als  ein  schöner  Ausdruck  der  Seele  in  den 
„willkürlichen  Bewegungen“,  und  dafs,  „wo  Anmuth  stattfinde,  die 
„Seele  das  bewegende  Princip  sei“,  denn  „in  ihr  sei  der  Grund 
„von  der  Schönheit  der  Bewegung  enthalten“.  Vergessen  wir  mit- 
hin alle  früheren  Tnklarheiten  des  Refiektirens  und  halten  wir  uns 
an  diese  einfache  und  richtige  Auffassung  des  Begriffs*). 

308.  Was  nun  die  weitere,  ausdrücklich  als  philosophische 
Untersuchung  sich  ankündigonde  Erörterung  betrifft,  so  geht  sie  von 
der  unbewiesenen,  oder  doch  nicht  deducirten,  sondern  nur  aus  dem 
Mythus  (den  Schiller  übrigens,  trotz  seiner  Ankündigung,  nunmehr 
philosophisch  zu  verfahren,  abermals  herbeizieht)  resultironden 
T hat  Sache  aus,  dafs  es  eine  doppelte  Art  von  Schönheit  giebt. 
Die  eine,  welche  auf  Naturbedingungen  beruht,  nennt  er  die  archi- 
tektonische Schönheit,  die  andere,  auf  Freiheitsbedingungen  be- 
ruhende, heifst  Anmuth  (Grazie).  Der  Ausdruck  architektonische 
Schönheit  ist  etwas  ungeschickt,  weil  die  plastische  Gestaltung  des 


')  Beiläußg  bemerken  wir  noch,  dafs  Schiller  in  sciuem  Epigramm  Der  Gürtel 
dem  Mytbne  eine  ganz  andere  Deutnng  giebt,  indem  er  das  Moment  der  Scham  ala 
Anmuthsattribnt  der  Schönheit  erklärt,  dag  er  in  der  obigen  Erörterung  gar  nicht  er- 
wähnt. Er  eagt: 

ln  dem  Gärtel  bewahrt  Aphrodite  der  Reite  Oehrimnifa; 

Wu  Ihr  den  Zauber  rerleiht,  iet,  wae  eie  bladet,  die  Sebaa; 
wobei  die  Deutung  des  „GQrtela*  als  Bandes  durch  die  feine  Beziehung  dea  Gebunden- 
seine  der  (höheren)  Schönheit  an  die  Scham  erläutert  wird.  Dies  ist  ein  sehr  frucht- 
barer Gedanke,  den  Schiller  aber  in  seinen  ästhetischen  Abhandlungen  nicht  verwertbet. 
Ein  zweites  Moment  der  seelischen  Schönheit  ist  die  rührende  Schönheit  oder  die  Schön- 
heit im  Leiden,  die  gewissermaafsen  als  GegenstQck  zur  Anmuth  betrachut  werden  kann« 
Auch  diesem  hat  Schiller  eines  seiner  geist%’ollen  Epigramme  gewidmet: 

Rabat  de  nla  die  Bcbönbalt  iia  Aoganblieke  das  Leideoa, 

Niemala  baat  du  dia  ScbÖobalt  Rsaaben; 

Sahat  da  dia  Fraada  nia  io  aloam  icböoea  Gaaicbte, 

Niezaala  baat  du  dia  Prenda  gaaabeo. 


meoschlichen  Organismus  — denn  diese  meint  er  — höchstens  hin- 
sichtlich des  Skeletts  etwas  Architektonisches  besitzt.  Aber  wir 
wollen  darüber  nicht  mit  ihm  rechten.  Wichtiger  ist  seine  Ent- 
wicklung dieses  Begriffs  selbst,  weil  wir  hier  mehr  von  seinem  meta- 
physischen Begriff  des  Schönen  erfahren,  als  es  früher  möglich  war'}. 

Indem  er  die  architektonische  Schönheit  (die  wir  nun- 
mehr kurzweg  Schönheit  nennen  können,  jedoch  immer  in  Verbin- 
dung mit  der  Vorstellung  der  menschlichen  Gestalt)  als  diejenige 
detinirt,  die  „von  der  blolsen  Natur  nach  dem  Gesotz  der  Noth- 
„wendigkeit  gebildet''  werde,  beschränkt  er  dieselbe  auf  „denjenigen 
„Theil  der  menschlichen  Schönheit,  welcher  nicht  blos  durch  Natur- 
„kräfte  ausgeführt  wird  (was  von  jeder  Erscheinung  gelte),  son- 
„dern  der  auch  nur  allein  durch  Naturkräfte  bestimmt  ist“.  Wir 
wollen  hier  nicht  fragen,  wie  etwas  durch  Naturkräfte  au»geführt 
werden  kann,  was  nicht  zugleich  durch  Naturkräfto  bestimmt  würde, 
sondern  deuten  seine  Ansicht  dahin,  dal's  er  mit  der  Bestimmung 
die  nothwendige,  durch  das  Wesen  selbst  geforderte  Gestal- 
tung versteht,  also  diejenige,  welche  von  zufälligen  äulseren  Ein- 
flüssen frei  hervorgebracht  erscheint.  Solche  ungehinderte,  nicht 
von  ihrer  immanenten  Bestimmung  abgelenkte  Gestaltung  des  Men- 
schen ist  nun  die  Schönheit;  sie  ist  als  solche  dem  Glück  zu 
danken,  „welches  das  Bildungsgeschäft  der  Natur  vor  jeder  Einwir- 
„kung  feindlicher  Kräfte  beschützte“ ').  Sic  ist  ein  „schöner  Vor- 
„trag  der  Zwecke,  welche  die  Natur  mit  dem  Menschen  beabsichtigt“ 
und  insofern  „als  ganz  gegeben  zu  beurtheilon“.  Sie  ist  zu  unter- 
scheiden von  der  technischen  Vollkommenheit,  worunter  man  „das 
„System  der  Zwecke  selbst  zu  verstehen“  hat,  während  die 
Schönheit  „blols  die  Eigenschaft  der  Darstellung  dieser  Zwecke,  so 
„wie  sie  sich  dem  anschauenden  Vermögen  in  der  Erscheinung 
„offenbaren“,  enthält,  also  kurz  die  äulsere  zweckgemäise  Gestaltung, 
aber  ohne  Vorstellung  der  Zweckraälsigkeit.  Schiller  formulirt  die- 
sen ganzen  Kant'schen  Gedanken  durch  die  Wendung,  dafs  „das 
„ästhetische  Urtheil  die  Schönheit  von  den  Zwecken  isolirt“"),  und 
zwar  sowohl  von  den  Naturzwecken  als  von  den  moralischen  Zwecken. 
Nichtsdestoweniger  — d.  h.  obschon  „das  Schöne  objektiv  auf 


')  Simig  genoininen  morit«  dieier  Abtchnitt  unt»r  »)  Metaphytiicke  Atttkehk 
Sckiller'»  (#,  oben  No.  298)  gezogen  werden.  De  er  jedoch  nur  hier  im  Zneemmen- 
hange  ^erstandLcb  ist,  to  morsten  wir  dersuf  verzichten.  Auch  ist  wohl  zu  beachten, 
dafs  er  snch  hier  nicht  eigentlich  von  dem  Begriff  des  Schönen  Uberhanpt,  sondern  von 
der  Schönheit  der  menschlichen  Gestalt  und  zwar  wesentlich  im  ethischen  Sinne  ban- 
delt. — •)  A.  «.  0.  8.  890.  — •)  A.  ».  O.  8.  891. 


, lauter  Naturbedingungen  einzuschränken  ist“’)  — ist  es  „sub- 
jjektiv  in  die  intelligente  Welt  zu  versetzen“.  — „Die  Schönheit 
„ist  daher“  — setzt  er  mit  einer  sehr  glücklichen  Vergleichung 
hinzu  — „als  die  Bürgerin  zweier  Welten  anzusehen,  deren  einer 
„sie  durch  Geburt,  der  andern  durch  Adoption  angehört“ ; daraua 
ist  zu  erklären,  „wie  es  zugeht,  daTs  der  Geschmack,  als  ein  Beur- 
„theilungsvermögen  des  Schönen,  zwischen  Geist  und  Sinnlichkeit 
„in  die  Mitte  tritt,  wie  er  dem  Materiellen  die  Ächtung  der  Ver> 
„nunfl,  wie  er  dem  Rationellen  die  Zuneigung  der  Sinne  erwirbt“. 
— Hienach  ist  „die  architektonische  Schönheit  des  Menschen  der 
„sinnliche  Ausdruck  eines  Vernunftbegriffs,  aber“  — setzt 
er  hinzu  — „sie  ist  es  in  keinem  andern  Sinne  und  mit 
„keinem  gröfseren  Rechte  als  überhaupt  jede  schöne  Bil~ 
„düng  der  Natur.  Dem  Grade  nach  übertriSt  sie  zwar  alle 
„andern  Schönheiten,  aber  der  Art  nach  steht  sie  in  der  nämlichen 
„Reihe  mit  denselben“. 

Hiemit  war  nun  abermals  der  Weg  abwärts  zur  Bestimmung 
der  Naturschönheit  überhaupt  und  in  ihrer  Stufenfolge  geöffnet, 
und  es  kann  auffallen,  dal's  Schiller  ihn  weder  hier  noch  sonst  ein- 
schlägt,  da  er  doch  die  Aufgabe  selber  formulirt.  Statt  dessen  igno- 
rirt  er  alle  übrige  Schönheit  aulser  der  des  Menschen,  deren  Begriff^ 
als  höchste  Spitze  der  Naturschönheit,  gerade  dadurch  am  deutlichsten 
sich  herausgestellt  haben  würde.  „Dafs  die  Darstellung  der  Zwecke 
„am  Menschen  schöner  ausgefallen  ist“  — dieser  Komparativ  ist 
schon  eine  unwillkürliche  Koncession  gegen  die  Naturschönheit  — 
„als  bei  anderen  organischen  Bildungen,  ist  als  eine  Gunst  anzu- 
„sehen,  welche  die  Vernunft,  als  Gesetzgeberin  des  menschlichen 
„Baues,  der  Natur  als  Ausrichterin  ihrer  Gesetze  erzeigt“.  — Die 
Vernunft!  welche  Vernunft?  — „Die  Vernunft  verfolgt  zwar  bei 
„der  Technik  des  Menschen  ihre  Zwecke  mit  strenger  Nothwendig- 
„keit,  aber  glücklicherweise  treffen  ihre  Forderungen  mit  der  Noth- 
„Wendigkeit  der  Natur  zusammen“.  — Ist  dies  denn  nicht  in  allen, 
auch  den  niedrigsten  Naturbildungen  der  Fall?  und,  wäre  es  nicht 
der  Fall,  würde  daraus  nicht  folgen,  dafs  in  ihnen  die  Vernunft 
gegen  die  Natur  machtlos  d.  h.  unvernünftig  ist?  Nein,  es  ist  nicht 
der  Fall,  sagt  Schiller,  denn  „dieses“  (Zusammentreffen  der  Natur- 
nothwendigkeit  und  der  vernünftigen  Gesetzmäfsigkeit  nämlich ; welch 
ein  Gegensatz  I ) „kann  nur  von  der  Schönheit  des  Menschen  gelten, 
„wo  die  Naturnothwendigkeit  durch  die  Nothwendigkeit  des  sie  be- 
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^stimmenden  teleologischen  Grundes  unterstützt  wird“.  Findet  denn 
aber  solcher  Zusammenhang  nicht  überhaupt  in  aller  Natur  statt? 

Man  wcil's  in  der  That  nicht,  was  man  von  dieser  sonderbaren 
Naturanschauung  Schiller’s  denken  soll.  F.s  ist  kaum  anzunehmen, 
dafs  er,  etwa  durch  eine  Verwechselung  der  objektiven  Vernunft  und 
der  subjektiven  (menschlichen),  nur  deshalb  die  Schönheit  auf  den 
Menschen  beschränken  wolle,  weil  der  Mensch  vernünftig  sei,  die 
Natur  aber  nicht.  Und  doch  ist  die  Sache  nicht  anders  zu  erklären. 
Allerdings  ist  es  ihm,  wie  sich  gleich  zeigen  wird,  nicht  eigentlich 
um  den  Unterschied  der  menschlichen  Schönheit  und  der  Natur- 
schönheit, sondern  vielmehr  um  deu  der  architektonischen  Schönheit 
des  Menschen  und  seiner  freien  Schönheit  zu  thun;  die  Schiefheit 
des  Gedankens  wird  dadurch  aber  nicht  aufgehoben.  Hier  müssen 
wir  überhaupt  die  Bemerkung  machen,  dafs  Schiller  — und  darin 
zeigt  sich  das  Vorwalton  des  blos  anschauenden  gegen  das  spekulative 
Element  seines  Rcllcktircns  — , wo  er  ein  bestimmtes  Ziel  im  Auge 
hat,  das  er  durch  seine  Reflexion  erreichen  will,  weder  rechts  noch 
links  schaut,  sondern  die  Begriffe,  ganz  unbekümmert  um  ihre  son- 
stige Tragweite,  stets  so  fal'st,  wie  er  es  gerade  nötbig  hat,  dafs 
sie  gefal'st  werden  müssen.  Aus  dieser  Willkür  der  Reflexion  stam- 
men seine  meisten  Gedankeufohler  und  Widersprüche. 

309.  Er  geht  jetzt  zu  dem  Gegensatz  gegen  die  architektonkch« 
Schönheit  als  die  an  die  Natur  gebundene,  nämlich  zur  Entwicklung 
des  Begriffs  der  freien  Schönheit  des  Menschen  über.  «Der 
„Mensch“  — sagt  er  — „ist“  (aufscr  dafs  er  Naturwesen  ist)  „zu- 
„gleich  eine  Person,  ein  Wesen  also,  das  selbst  Ursache  und  zwar 
„absolut  letzte  Ursache  seiner  Zustände  sein  kann  . . Die  Art  sei- 
„nes  Erscheinens  ist  abhängig  von  der  Art  seines  Empfindens  und 
„Wollens,  also  von  Zuständen,  die  er  selbst  in  seiner  Freiheit,  und 
„nicht  die  Natur  nach  ihrer  Nothwendigkoit  bestimmt“.  — Was  die 
Empjindung  betrifft,  so  möchte  diese  bei  dem  Thiero  ebensogut 
Quelle  freier  Schönheit  sein  und  sie  ist  es  auch  in  der  That.  Denn 
das  freie  Spiel,  welches  ja  Schiller  selbst  als  Ueberflufs  der  Le- 
bensthätigkeit  in  der  Natur  bezeichnet'),  ist  hier  in  Wahrheit  die 
Quelle  der  Anmuth  der  Bewegung.  Er  wäre  also,  wenn  er  dies 
leugnete,  gezwungen,  die  Quelle  der  freien  Schönheit  nur  auf  den 
Will  en  und  zwar  auf  den  ethischen,  nicht  auf  den  Willen  schlecht- 
hin, denn  diesen  besitzt  auch  das  Thier  im  Begehren  und  Aus- 
wählen, zu  beschränken;  wir  werden  sehen,  wie  er  damit  zurecht 


')  S.  oben  No.  802. 
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kommt.  Er  fährt  fort'):  „Indem  also  die  Person  oder  das  freie 
„Principium  im  Menschen  es  auf  sich  nimmt,  das  Spiel  der  Erschei- 
„nungcn  zu  bestimmen  und  durch  seine  Dazwischenkunft  der  Natur 
„die  Macht  entzieht,  die  Schönheit  ihres  Works  zu  beschützen,  so 
„tritt  es  selbst  an  die  Stelle  der  Natur  und  übernimmt  mit  den 
„Rechten  derselben  auch  ihre  Verpflichtungen  . . . diese  Freiheit  re- 
„giert  also  jetzt  die  Schönheit:  die  Natur  gab  die  Schönheit 
„des  Dau’s,  die  Seele  giebt  die  Schönheit  des  Spiels. 
„Und  nun  wissen  wir  auch,  was  wir  unter  Anmuth  und  Grazie 
„zu  verstehen  haben.  Anmuth  ist  die  Schönheit  der  Gestalt  unter 
„dem  Eiuflufs  der  Freiheit“.  — Noch  einmal:  wo  bleibt  hier  das 
Moment  der  ZufälUykeitf  — Er  fügt  dann  noch  in  sonderbarem 
Gebrauch  der  Ausdrücke  hinzu,  dal's  die  architektonische  Schönheit 
ein  Talent,  die  Anmuth  dagegen  ein  persönliches  Verdienst  sei,  was 
beides  wohl  nicht  ohne  Weiteres  zugestanden  werden  kann.  — 

310.  Die  architektonische  Schönheit,  welche  ihm  eigentlich  nur 
als  Folio  für  die  Anmuth  gedient  hat,  läl'st  er  nun  fallen,  um  sich 
mit  der  letzteren  allein  zu  beschäftigen.  Er  wiederholt  zunächst, 
dals  „Anmuth  nur  der  Bewegung  zukommen  könne,  da  eine  Ver- 
„änderung  im  Gcmüth  sich  nur  als  Bewegung  in  der  Sinnonwcit 
„offenbare“,  aber  dies  „hindere  nicht,  dafs  nicht  auch  feste  und 
„ruhende  Zöge  Anmuth  zeigen  könnten“,  wenn  sio  nämlich,  ur- 
sprünglich aus  Bewegungen  stammend,  „habituell  würden  und  blei- 
„bendo  Spuren  eindröckton“.  Dal's  er  dagegen  „diejenigen  Bewegun- 
„gen,  welche  nur  der  Natur  angehören“,  ausschliei'sen  mul's,  ist  selbst- 
verständlich, denn  „Grazie  ist  immer  nur  die  Schönheit  der  durch 
„Freiheit  bewegten  Gestalt“.  Weiter  aber  kommt  er  dann  auf  die 
doppelte  Quelle  der  Bewegungen  zurück,  sofern  diese  nämlich  ent- 
weder aus  dem  Willen  oder  aus  der  Empfindung  stummen. 
Erstere  nennt  er  willkürliche,  die  letzteren  sympathetische  Bewegun- 
gen. Aber  er  beeilt  sich  sofort,  von  den  letzteren  diejenigen  zu 
trennen  und  als  anmuthige  zu  leugnen,  „welche  das  sinnliche  Ge- 
„fühlsvcrmögen  und  der  Naturtrieb  bestimmt:  denn  der  Naturtrieb 
„ist  kein  freies  Princip,  und  was  er  verrichtet,  ist  keine  Handlung 
„der  Person“.  Allein,  wenn  die  sympathetischen  Bewegungen  einen 
Gegensatz  gegen  die  willkürlichen  bilden,  so  sind  sie  doch  wohl  als 
unwillkürliche  zu  bezeichnen;  und  in  der  That  bezeichnet  er 
sie  (s.  u.)  selber  so.  Sind  sio  dies  aber,  so  ist  es  ganz  gleichgültig, 
ob  sie  einer  „moralischen  Empfindung“,  bezüglich  „der  moralischen 


’)  A.  a.  0.  S.  401. 
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„Gesinnung  zur  Begleitung  dienen“,  oder  ciafach  Ausdruck  freier 
Lebensthäligkeit  überhaupt  sind.  Im  Gegenthcil  hätte  Schiller  diese 
moralische  Nebenbedeutung  davon  ausdrücklich  absondern  müssen, 
um  ihnen  Das,  was  sie  eigentlich  charakterisirt,  die  liebenswürdige 
Uiiabsichtlichkeit,  das  Unbewul'ste,  Unberechnete,  zu  bewahren.  So- 
bald wir  die  sympathetischen  Bewegungen  mit  moralischen  Bezie- 
hungen in  Verbindung  setzen,  so  hurt  das  darin  waltende  Instinktive, 
die  Unmittelbarkeit,  auf.  Freilich  würde  er,  wenn  er  sie  ohne  solche 
Beschränkung  gefaist  hätte,  genöthigt  gewesen  sein,  auch  der  Natur 
Anmuth  zuzuerkennen,  wogegen  er  sich  durchaus  sträubt;  und  zwar 
aus  dem  in  seinem  Sinne  sehr  guten  Grunde,  weil  er  die  Anmuth 
nur  auf  sympathische  unwillkürliche  Bewegungen  be- 
schränkt, von  den  willkürlichen  dagegen  nur  diejenigen  zuläl'st, 
welche  mit  solchen  verbunden  sind.  Er  sagt'):  „Eine  willkürliche 
„Bewegung,  wenn  sie  sich  nicht  zugleich  mit  einer  sympatheti- 
„schen  verbindet,  oder  was  ebensoviel  sagt,  nicht  mit  etwas 
„Unwillkürlichem,  das  in  dem  moralischen“  (warum  morali- 
schen?) „Empfindungszustand  der  Person  seinen  Grund  hat,  ver- 
„mischt,  kann  niemals  Grazie  zeigen  . . , die  sympathetische 
„Bewegung  begleitet  die  Handlung  des  Gemüths“  u.  s.  f. 

Kurz,  sofern  die  willkürlichen  Bewegungen  lediglich  durch  ihre 
Verbindung  mit  den  sympathetischen  aumuthig  werden  können,  so 
sind  cs  diese,  die  unwillkürlichen,  welche  allein  die  Quelle  der 
Anmuth  sind.  Ira  Begriff  des  Unwillkürlichen,  d.  h.  ohne  Willen, 
unabsichtlich  sich  AeuTsernden,  liegt  aber  schon  nothwendig,  wenn 
nicht  die  Ausschlicfsung  jeder  moralischen  Beziehung,  so  doch  die 
Indifferenz  dagegen.  Die  anmuthigen  Bewegungen  können  also  aus 
moralischen  Empfindungen  stammen,  aber  sic  brauchen  es  nicht: 
damit  ist  der  Bann  aufgehoben  und  die  Anmuth  von  der  Beschrän- 
kung auf  das  ethische  Handeln  sowohl  wie  überhaupt  auf  das  mensch- 
liche Thun  befreit.  Gcwil's  ist  es,  dafs  die  Anmuth,  wie  überhaupt 
alle  Schönheit,  im  Menschen  zur  vollendetsten  und  reichsten  Er- 
scheinung gelangt,  aber  sie  darauf  bcschränkeu  wollen  hielse  die 
Schönheit  der  Natur  überhaupt  aufhebeu.  Wenn  daher  Schiller  im 
weiteren  Verfolg’)  erklärt,  dal's  man  „aus  den  Heden  eines  Menschen 
„zwar  berechnen  könne,  für  was  er  will  gehalten  sein;  aber 
„Das,  was  er  wirklich  ist“  — d.  h.  seine  Natur  — „müsse 
„mau  aus  dem  mimischen  Vortrag  seiner  Worte  und  aus  seiuea 


')  A.  a.  O.  S.  407.  — ’)  A.  a.  O.  S.  409. 
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„Geberden,  also  aus  Bewegungen,  die  er  nicht  will,  zu  er- 
„rathen  suchen“,  so  hebt  er  eigentlich  sein  eignes  Princip  selber  auf. 

Er  spricht  dann  weiter  von  der  nachyeuhmten,  der  aßektirten 
Anmuth,  die  sich  zu  der  wahren  Anmuth  verhalte,  wie  die  Toiletten- 
schönheit zur  architektonischen , mit  liebevollem  Eingehen  in  das 
Wesen  der  Sache,  wie  er  denn  überhaupt,  wo  er  sich  nicht  den 
Anschein  giebt,  streng  philosophisch  zu  verfahren,  aulserordentlich 
reich  an  fcingofühlteu  Gedanken  ist.  Freilich  lenkt  er  daun  wieder 
in  einen  Irrweg  ein,  z.  B.  wenn  er*)  sagt:  „die  Bildung  eines  Men- 
„schen  ist  also  nur  soweit  seine  Bildung,  als  sie  mimisch  ist;  aber 
„auch  soweit  si(4  mimisch  ist,  ist  sie  sein“;  womit  denn  also 
dem  Thier  das  Mimische,  die  Geberde,  abgesprochen  wird.  Dafs 
dies  seine  Ansicht  ist,  geht  aus  einer  Stelle  kurz  zuvor  hervor,  in- 
dem er  bemerkt,  dal's,  „wenn  wir  aus  dem  architektonischen  Theil 
„seiner“  (des  Menschen)  „Bildung  erfahren,  was  die  Natur  mit  ihm 
„beabsichtigt  hat,  wir  nur  aus  dem  mimischen  Theil  derselben  erfahren, 
„was  er  selbst  zur  Erfüllung  dieser  Absicht  gethan  hat“.  Dann 
folgt  jene  (schon  in  der  Einleitung  erwähnte)’)  Erörterung  über 
den  Gegensatz  von  Sinnlichkeit  und  Vernunft  im  Menfchcn  und 
seine  Ausgleichung  durch  die  Schönheit;  eine  Versöhnung  der  wider- 
streitenden  Momente,  die  er  als  schöne  Seele  bezeichnet,  in  welcher 
nicht  die  einzelne  Handlung,  „sondern  der  ganze  Charakter  sitt- 
„lich  ist*’).  „In  der  schönen  Seele  ist  es  also,  wo  Sinnlichkeit  und 
„Vernunft,  l'tlicht  und  Neigung  harmoniren,  und  Grazie  ist  ihr 
„Ausdruck  in  der  Erscheinung*  . . ; „die  architektoni.scho  Schönheit 
„kann  Wohlgefallen,  Bewunderung  erregen;  aber  nur  die  Anmuth 
„wird  hinreifsen“. 

311.  Sehr  kurz  ist  nun,  worauf  man  eigentlich  besonders  ge- 
spannt ist,  Schillers  Betrachtung  der  Anmuth  unter  dem  Gesichts- 
punkt der  geschlechtlichen  Bildungsunterschiede*);  der 
Grund  liegt  darin,  dal’s  er  in  der  That  bei  der  ganzen  vorigen  Er- 
örterung, obschon  er  immer  nur  von  dem  Menschen  überhaupt 
spricht,  wesentlich  die  weibliche  Schönheit  in  der  Vorstellung  hat. 
Er  sagt  daher  nur,  dal's  „man,  im  Ganzen  genommen,  die  Anmuth 
„mehr  bei  dem  weiblichen  Geschlecht,  (die  Schönheit  mehr  bei  dem 
„männlichen)  finden  werde“.  Aber  den  tieferen  Grund  davon  — 
obschon  er  meint,  dal's  er  nicht  weit  zu  suchen  sei  — giebt  er 
nicht  an,  trotzdem  er  durch  die  Einführung  des  Begriffs  des  Sym- 

' *)  Ä.  a.  O,  S.  416.  — *)  Siche  obeu  No.  296.  — *)  A.  a.  0.  S.  437.  — 

*)  A.  a.  0.  S.  438. 
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j>atheti«chrn  darauf  hingeleukt  werden  konnte,  sondern  er  betrachtet 
die  Sache  mehr  physiologisch  und  ethisch,  als  psychologisch. 
Er  sagt;  „Zur  Aninuth  mufs  sowohl  der  körperliche  Bau  als  der 
„Charakter  beitragen;  jener  durch  seine  Biegsamkeit,  Ekidriicke 
„anzunchracn,  dieser  durch  die  sittliche  Harmonie  der  Gefühle.  In 
„beiden  war  die  Natur  dem  Weibe  günstiger  als  dem  Manne“.  — 
Der  hierin  liegenden  einseitigen  Beschränkung  der  Harmonie  der 
Gefühle  auf  die  Sittlichkeit  widerspricht  er  iudofs  fast  unmittelbar 
darauf  .selb.st  durch  die  Bemerkung,  daCs  „der  weibliche  Charakter 
„sich  selten  zu  der  höchsten  Idee  sittlicher  Reinheit  erheben  und 
„es  selten  weiter  als  zu  affectionirton  Handlungen  bringen 
„werde“.  Hiemit  trifft  er  das  Richtige;  denn  nur  deshalb,  weil  die 
Natur  des  Weibes  wesentlich  eine  sympathische,  sensitive  ist, 
nicht  aber  weil  diese  Sympathie  bei  ihm  auf  sittlicher  Grundlage 
beruht,  ist  das  Weib  der  Anmuth  mehr  fähig  als  der  Mann;  das 
Körperliche,  die  Nachgiebigkeit  und  Weichheit  der  Formen  u.s.  f.  hängt 
damit  allerdings  aufs  Innigste  zusammen,  weil  darin  zugleich  die 
grüfsero  Leichtigkeit  der  Bewegung  enthalten  ist. 

So  wird  Schiller  aberra.als  von  den  anfänglichen  Irrungen,  auf 
die  ihn  lediglich  die  von  einem  falschen  Princip  ausgehende  Re- 
flo.vion  geführt,  durch  den  Takt  seines  instinktiven  Gefühls  zu  der 
richtigen  Auffassung  zurückgcleitet.  Durch  die  Worte:  „Weil  nun 
„die  Sittlichkeit  des  Weibes  gewöhnlich  auf  Seiten  der  Neigung  ist, 
„so  wird  es  sich  in  der  Erscheinung  ebenso  ausnehmen,  als  ob 
„die  Neigung  auf  Seiten  der  Sittlichkeit  wäre“,  stölst  er  sein  eige- 
nes Princip  wieder  um,  denn  es  liegt  darin  offenbar  die  Konsequenz, 
dals  iin  Weibe  weder  der  körperliche  Bau  (oder  dieser  doch  nur 
mittelbar)  noch  der  Charakter  (auch  dieser  nur  mittelbar),  sondern 
allein  die  Neigung,  d.  h.  die  seelische  Sympathie,  das  Pathos  der 
weiblichen  Natur  es  i.st,  was  die  Grundqnelle  der  Anmuth  bildet'). 
Das  Weib  bedarf  weder  einer  besonderen  hohen  Sittlichkeit  noch 
einer  hervorragenden  Schönheit,  um  Anmuth  entwickeln  zu  können, 
sondern  allein  einer  sympathischen  Natur;  ja,  man  kann  geradezu 


*)  In  diesem  Sinne  fafst  Schiller  auch  die  ^Machl  des  Weibes*'  in  dem  gleich- 
namigen Epigramm: 

Milchtif'  s«)d  Ihr,  ihr  seid'i  durch  der  Gei^enivart  mSrhtif^ea  Zauber. 

Was  di*  iiiille  nicht  wirkt,  wirkt  die  rauschende  ole. 

Kraft  erwart’  ich  vooi  Manu,  des  Gesettea  Würde  tabaupf  er. 

Alter  durch  allein  herrschet  und  herrsche  dis  Weib. 

Manche  xwar  haben  geherrscht  dun'b  des  Geistes  Macht  und  der  Tbatea, 

Aber  dann  haben  sie  dich,  höchste  der  Kronen,  entbehrt; 

Wahre  Königin  ist  nur  des  Weibes  weibliche  ttebünbeit. 

Wo  sie  sich  seige,  sie  berrsebt,  herrschet  blus,  weil  sie  sich  teigt. 
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behaupten,  ilafs,  wo  im  IVeibo  die  Sittlichkeit  den  verständigen 
Charakter  rigoroser  Moralität  amiimmt,  in  demselben  Grade  die  An- 
muth  verschwindet,  ohne  dafür  einen  Ersatz  in  der  dem  Manne 
oigenthiimlichen  Würde  zu  gewähren.  — Dic.so  Ketlcxion  führt  aber- 
mals auf  die  Naturanlagc  als  lledingung  der  weiblichen  Anmuth 
und  damit  zu  dem  Satze  zurück,  dafs,  wo  immer  sich  in  der  Natur 
eine  freie,  d.  h.  harmonische  Lebensäul'serung,  eine  seelische  Bewe- 
gung findet,  auch  von  Anmuth  die  Rede  sein  darf  und  niufs.  Dafs 
Schiller  diesen  Satz  nicht  anerkennt,  ist  seine  Einseitigkeit. 

312.  Bei  dem  Uebergange  zu  dem  zweiten  Theil  der  Abhand- 
lung, nämlich  zur  Bestimmung  des  Begriffs  der  Würde  setzt  Schiller 
diese  sogleich  mit  der  AnmntU  in  einen  Gegensatz,  indem  er  das 
Axiom  aufstellt:  „Sowie  die  Anmuth  Ausdruck  einer  schönen 
„Seele  ist,  so  ist  Würde  Ausdruck  einer  erhabenen  Gesin- 
„nung“*).  — Dafs  er  hier  den  Begriff  des  Erhabenen  einführt, 
uhne  ihn  zu  dcliniren,  könnte  dadurch  als  gerechtfertigt  betrachtet 
werden,  dafs  er  diesem  Begriff  — und  zwar  nach  zwei  Seiten  hin, 
nämlich  dem  Erhabenen  der  Natur’)  und  dem  künstlcrisch-Erhabe- 
nen,  dem  Fathetiechen,  — besondere  Abhandlungen  gewidmet  hat, 
ihn  also  als  bekannt  voraussetzen  kann.  Allein  hier  ist  weder  von 
dem  einen  noch  von  dem  andern  die  Rede.  So  verschieden  beide 
Arten  sind,  so  stimmen  sic  doch  in  dem  Punkto  zusammen,  dafs 
sie  ein  subjektiv-Erhabencs  darstellon,  d.  h.  dafs  der  Eindruck, 
den  die  angeschauten  Gegenstände  auf  uns  hervorbringen,  ein  er- 
habener ist.  Hier  dagegen  ist  von  dem  objektiv -Erhabenen,  vom 
Erhabenen  der  Gesinnung,  die  Rede,  und  dies  ist  noch  nirgend  er- 
klärt. Somit  dürfen  wir  vermuthen,  dafs  die  Untersuchung  über 
den  Begriff  der  Würde  eben  auf  die  Definition  des  Erhabenen  der 
Gesinnung  abzielt.  Zweitens  ist  zu  fragen,  wie,  wenn  die  Anmuth 
einerseits  als  Grazie  in  einen  Gegensatz  gegen  die  architektoni- 
sche Schönheit,  andererseits  gegen  die  Würde  als  Erhaben- 
heit der  Gesinnung  gestellt  wird,  sich  denn  nun  diese  beiden  Seiten 
der  Anmuth  zu  einander  verhalten.  Sind  diese  Begriffe  sämmtlich 
koordinirt,  oder  thoilweise  subordinirt?  — diese  Frage  war  zuerst 
zu  beantworten.  Schiller  geht  zuerst  von  der  architektonwehen  Schön- 
heit aus,  setzt  dieser  die  Anmuth  und  letzterer  nunmehr  wieder  die 
Würde  entgegen:  folgerichtig  mülste  also  die  Würde  mit  der  archi- 
tektonischen Schönheit  zusammcnfallen;  wovon  natürlich  die  Rede 

')  A.  a.  0.  S.  440  fl*.  *)  Von  diesem  ist  schon  oben  im  metapUysiseben  Ab- 
schnitt die  Rede  gewesen  (S>  oben  Ko.  298,  299). 
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nicht  sein  kann.  Der  Fehler  liegt  darin,  dafs  er  der  architektoni- 
schen Schönheit,  d.  h.  der  Schönheit  der  Gestalt,  der  äufseren  Form, 
nicht  das  entsprechende  Allgemeine,  nämlich  dio  Schönheit  der  inne- 
ren Lebensthätigkeit  überhaupt,  sondern  sogleich  eine  besondere  Art 
der  letzteren,  nämlich  die  Anmuth,  gegonü bersteilt,  welche  mit  der 
Würde  zusammen,  als  koordinirt  Entgegengesetzte,  den  Inhalt  der 
inneren  Schönheit  ausmachen. 

Nach  dieser  nothwendigen  Orientirung  kehren  wir  nun  zu  dem 
obigen  A.\iom  zurück.  Was  das  Moment  des  Erhabenen  betrifft,  so 
erläutert  er  es  dadurch,  dal's  „der  Wille  des  Menschen  ein  erhabe- 
„ner  Degriff  sei,  auch  dann,  wenn  man  auf  seinen  moralischen  Ge- 
nbrauch nicht  achtet“.  Es  ist  also  auch  hier  das  Moment  der  ab- 
strakten Freiheit,  der  unbedingten  Selbstbestimmung,  was  als  die 
Quelle  des  Erhabenen  der  Gesinnung  gesetzt  wird;  aber  auch  nur 
als  die  Quelle,  als  die  Dynamis,  nicht  als  die  energische  Form. 
Diese  ist  durch  die  V'ernunft  bestimmt.  Der  Mensch  ist  schlecht- 
hin zwar  an  keine  Nothwendigkeit  gebunden,  „aber  verbunden  ist 
„er  dem  Gesetz  der  Vernunft.  Er  gebraucht  also  seine  Freiheit 
„wirklich,  wenn  er  gleich  der  Vernunft  widersprechend  handelt, 
„aber  er  gebraucht  sie  unwürdig,  weil  er  ungeachtet  seiner  Frei- 
„heit  doch  nur  innerhalb  der  Natur  stehen  bleibt“,  nämlich  wenn 
er  nur  will,  was  er  begehrt.  Hier  ist  also  der  Konflikt  zwischen 
Vernunft  und  sinnlichem  Triebe  der  Grund  zunächst  des  sittlichen 
Handelns  überhaupt,  sodann,  „wo  (in  Affekten)  die  Natur  den  Willen 
„gewaltsam  auf  ihre  Seite  zu  ziehen  strebt“,  wo  also  keine  Harmo- 
nie von  Neigung  und  Pflicht  möglich  ist,  welche  die  Handlung  mo- 
ralisch-schön machen  würde,  der  Grund  des  sittlich-grol'sen 
Handelns.  Schlecht  und  recht  möchte  man  sagen,  dafs  diese  Größe 
einfach  Pflichterfüllung  im  Sinne  des  Kant’schen  kategorischen  Im- 
perativ und  ohne  weiteres  Prädikat  blos  moralüch  zu  nennen  war, 
so  dafs  mithin  die  Gröfsc  im  Grunde  nur  in  einem  Gradverhältnifs 
läge;  oder:  wo  die  Versuchung  sehr  stark  ist  oder  die  drohenden 
Leiden  sehr  grol's  erscheinen,  da  gewinnt  das  sittliche  Handeln 
durch  diese  Vergleichung  ebenfalls  den  Charakter  der  Gröfso 
und  Stärke,  d.  h.  der  Erhabenheit.  Dio  (Gewalt  des  Kampfes,  die 
Macht  der  gegeneinander  anstürmenden  Kräfte  verleihen  dem  end- 
lichen Siege  das  Gepräge  der  Erhabenheit,  und  der  Zuschauer  be- 
gleitet die  Phasen  solchen  Kampfes  mit  den  aristotelischen  Furcht 
und  Mitleid:  mit  der  Furcht,  der  Kämpfende  könne  unterliegen,  mit 
dom  Mitleid  über  die  Leiden  dos  Helden.  — Zu  diesen  Reflexionen 
kommt  aber  Schiller  hier  nicht,  da  diese  das  Erhabene  der  Gesin- 
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nung  bereits  von  seiner  künstlerischen  Seite  fassen  als  tragüche» 
Pathoa\  sondern  ihm  ist  cs  hier  znnäshst  um  die  anthropologische 
Betrachtung  zu  thun.  „Die  schöne  Seele  mufs  sich  also  im  Affekt 
„in  eine  erhabene  verwandeln,  und  das  ist  der  untrügliche  Probir- 
„stein,  wodurch  man  sie  von  dem  guten  Herzen  oder  der  Tempei'a- 
„mentatugend  unterscheiden  kann“. 

Sehen  wir  jedoch  genauer  zu,  so  ist  dieser  Gegensatz  nicht 
richtig;  es  handelt  sich  nicht  um  Affekt  und  Affektlosigkeit,  son- 
dern um  Kampf  und  Kampflosigkeit,  was  keineswegs  Dasselbe  ist. 
Die  schöne  Seele,  als  Harmonie  von  Pflicht  und  Neigung,  ist  kampf- 
los. Aber  giebt  es  überhaupt  solche  schöne  Seelen  in  so  absolutem 
Sinne?  Und  sollen  nun  Alle,  die  — nicht  ohne  Kampf,  und  wäre 
es  auch  nur,  dafs  sie  sich  vom  Nachmittagsschlaf  aufraffen,  um  zur 
rechten  Zeit  in’s  Bureau  zu  gehen  — einfach  ihre  Pflicht,  wenn 
auch  gegen  ihre  Neigung,  erfüllen,  sich  schon  einer  erhabenen  Ge- 
sinnung und  sittlicher  Gröfsc  rühmen  dürfen?  — Wenn  nun  Schiller 
weiter  sagt:  „Beherrschung  der  Triebe  durch  die  moralische  Kraft 
„ist  Geistesfreiheit,  und  Würde  heifst  ihr  Ausdruck  in  der  Erschei- 
„nung“,  so  möchten  damit  doch,  so  allgemein  ausgedrückt,  die  Gren- 
xen  der  W’ürde  allzuweit  ausgedehnt  sein.  — Näher  kommt  er') 
dem  wahren  Begriff  der  Würde  schon  dadurch,  dafs  er  „Ruhe  im 
I,eiden“  als  Das  bezeichnet,  „worin  die  Würde  eigentlich  besteht“, 
«bschon  auch  dies  noch  nicht  zulangt.  Denn  cs  kommt  dabei  nicht 
nur  auf  die  Grölse  des  Leidens,  sondern  auch  auf  die  Qualität  und 
Gröfse  der  Zwecke  an,  für  welche  sich  der  Mensch  dem  Leiden 
unterzieht.  Die  nun  folgende  Vergleichung  von  Anmuth  und  Würde 
nach  ihren  realen  Bedingungen  enthält  viel  fein  Beobachtetes.  In 
der  „Vereinigung  von  Anmuth  und  Wörde,  jene  durch  die  architek- 
„tonische  Schönheit,  diese  durch  die  Kraft  unterstützt,  in  derselben 
„Person“  sieht  er  „den  Ausdruck  der  Menschheit  vollendet“,  d.  h 
das  „Ideal  menschlicher  Schönheit“,  wie  es  in  der  AVoie,  dem  bei- 
rederiachen  Apoll  u.  s.  f.  zu  erkennen  sei.  „Der  höchste  Grad  der 
„W^ürde  ist  die  Majestät“.  Als  negative  Abbilder  derselben  betrachtet 
er  dann  noch  das  Schwülstige,  das  Kostbare  (im  Sinn  des  fran- 
zösischen prMcux)  die  Ziererei,  die  Feierlichkeit  und  die 
Gravität  — Ausdrücke,  die  wir  zum  Theil  heute  nicht  mehr  in 
^diesem  Sinne  brauchen. 

Dies  ist  das  Wesentliche,  was  über  die  anthropologische  Be- 
trachtung des  Schönen  in  seinen  verschiedenen  Momenten  seitens 
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Scliillers  raitzutheilen  wäre.  Wir  sehen,'  dafs  überall,  wo  er  sich 
seinem  feinen  und  sicher  treffenden  Takt  des  Gefühls  überliifst,  er 
bewundernswürdig  erscheint  durch  die  Tiefe  und  Klarheit  der  Ge- 
danken, in  denen  er  es  sich  zum  newufstsein  bringt;  dafs  aber,  wo 
er  zu  reflektiren  beginnt,  er  sich  leicht  durch  scheinbare  Aehnlichkeit 
von  Rcgrilfen  auf  falsche  Wege  verleiten  läi'st,  namentlich  wenn  er 
ein  bestimmtes,  von  vornherein  als  zu  erreichend  vorgesotztes  Ziel 
vor  Augen  hat.  — Werfen  wir  nunmehr  noch  einen  Blick  auf  .seine 
kunstphilosophischen  Anschauungen. 

3.  Die  knnstphilosophische  Aesthetik  Schiller’s. 

8.  Das  allgemeine  Knnstbediirfnifs.  — Der  ästhetische  Schein.  — Anfgehen 
des  Stoffs  in  die  Form,  als  >Yesen  des  Kfinstlerisrhen.  — Sondernng  der  Künste. 

313.  Für  den  logischen  Zusammenhang  der  nun  folgenden 
Betrachtung  müssen  wir  abermals  auf  Schiller’s  „Briefe  über  ästhe- 
„tischo  Erziehung“  zurürkgreifen,  um  diejenigen  Abschnitte,  welche 
wir  oben  absichtlich  unberücksichtigt  gelassen  haben,  weil  sie  mit 
der  anthropologischen  Betrachtung  nur  mittelbar  in  Verbindung 
stehen,  nunmehr  in  Betracht  zu  ziehen.  Die  Beziehung,  welche 
zwischen  der  Anthropoloyü  der  Schönheit  und  der  Philosophie  der 
Kunst  obwaltet,  besteht  nämlich  — abgesehen  von  der  gemeinschaft- 
lichen metaphysischen  Grundlegung,  welche  beiden  Betrachtungswei- 
sen in  der  Doduction  der  FundamentalbegrilTc  gleichsam  da.s  Hand- 
werkszeug liefert  — darin,  dafs  sie  einerseits,  genetisch  gefafst, 
von  demselben  Punkte  ausgeheii,  nämlich  von  dem  K unstbcd  firf- 
nifs  des  Men.schen,  andrerseits,  dafs  sie  in  ihrer  specifischen 
Entwicklung  zwei  verschiedene  Verwirklichungsweisen  die.scs  Kunst- 
bediirfnisses  zu  Objekten  haben:  die  Anthropologie  des  Schö- 
nen den  dsthetischen , (d.  h.  den  sich  selbst  schön  gestaltenden) 
Menschen  als  Aufgabe  der  Kulturbildung,  die  Philosophie  der 
Kunst  den  Künstler,  d.  h.  den  seine  Schönhoit.seiupündung  äul'ser- 
lich  gestaltenden,  objektiv-künstlerisch  schalTenden  Menschen.  — 

Indem  wir  in  letzterer  Beziehung,  die  jetzt  uns  ausschliefslich  zu 
beschäftigen  hat,  wieder  zu  jener  gemeinsamen  Quelle  zurückkehren, 
d.  h.  zum  Kunstbedürfnifs,  Kuusttricb,  Ppicltrieb,  oder  wie  man  es 
nun  nennen  mag,  so  haben  wir  zunächst  zu  fragen,  wie  daraus 
Schiller  — statt  des  ästhetischen  Menschen  — den  Kümller  und 
sein  Produkt,  die  Kunst  überhaupt  und  die  Künste,  entwickelt. 
Um  von  vornherein  dem  Leser  einen  Leitfaden  für  die  Darstellung 
dieser  Entwicklung  an  die  Hand  zu  geben,  ist  zu  bemerken,  dafs  die 
Hauptpunkte,  um  die  es  sich  hiebei  handeln  mufs,  folgende  sein 
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werden:  1)  der  Begriff  und  die  Bedeutung  des  Scheins,  als 
desjenigen  Moments,  welches  das  Spiel,  diese  erste  Acufserung  des 
Kunsttriobes,  zum  ästhetüchen  macht;  2)  der  Begriff  der  Kunst, 
als  objektive  Verwirklichung  des  schönen  Scheins;  3)  die  in  diesem 
Begriff  liegenden  gegensätzlichen  Momente,  welche  zur  Spe- 
cialisirung  der  Künste  führen.  — Uobor  den  letzteren  Punkt 
drücken  wir  uns  hier  absichtlich  unbestimmt  aus,  weil,  wie  wir 
sehen  werden,  sich  in  der  denselben  betreffenden  Behandlung  Schil- 
ler’s  so  beträchtliche  Lücken  finden,  dals  wir  in  dieser  Hinsicht  — 
mit  Ausnahme  seiner  Betrachtung  der  Poesie  — nur  im  Allgemei- 
nen von  Einzclansichten  bei  ihm  sprechen  können.  Die  bildende 
Kunst  sowie  die  Mu.sik  tritt  für  ihn  fast  ganz  in  den  Hintergrund, 
während  er  der  Poesie  sein  Hauptinteresse  zuwendot. 

314.  „Was  ist  es  für  ein  Phänomen*  — fragt  Schiller')  — 
„durch  welches  sich  beim  Wilden  der  Eintritt  in  die  Menschheit 
„verkündigt?  So  weit  wir  auch  die  Geschichte  befragen,  es  ist  das- 
„selbe  bei  allen  Völkerstäramen,  welche  der  Sklaverei  des  thierischen 
„Standes  entsprungen  sind:  die  Freude  am  Schein,  die  Neigung 
„zum  Putz  und  zum  Spiele“*).  Dals  diese  erste  Form  dos  Er- 


•)  Briefe  üb.  ästh.  Erz.  (Werke  XII')  S.  186. 

*)  In  firn  KünetUm  schildert  er  diesen  Uebergang  mehr  im  Sinne  des  theoreti- 
schen KanstbedUrfbisses;  nicht  im  Spiele,  mul  /*a?z,  sondern  im  Xachahmen  der  Na- 
turfonnen  sieht  er  den  ersten  Schritt  zur  Befriedigung  dieses  Bedürfnisses:  ^Früher*^ 

sagt  er,  als  noch  keine  Kunst  existlrto,  da  gab  es  fUr  den  Menschen  nichts  als 

. . . ein  streitendes  Gestabenheer, 

Die  seinen  Hitm  in  Hklareiihanden  hielten, 

Und  uniresellit.',  raub  wie  er, 

Uit  tankend  Kräften  auf  ihn  sieUeo. 

80  tttand  die  Hcht^pfnn^*  vor  dem  Wilden; 

Durch  der  Begierde  blinde  Fessel  nur 
An  die  Brsehetnongen  gebunden. 

Kntdob  thm  angenosseo,  n ne  rnplun  de  n 
Die  scUrme  Seele  der  Natur. 

Und  wie  sie  fliehend  Jetzt  vorüherfuhr, 

Rri^riflvt  Ihr  die  nacbbarticben  Schatten, 

Mit  zartetQ  Rinn,  mit  stiller  Hand 
Und  lerntet  in  bsimon'scbem  Bond 
Gesellig  eie  tusammenKitten. 

Leieht  schwebend  fühlte  sieh  der  Blick  . 

VonT  seliianken  Wuchs  der  Ceder  ansezngen, 

OelälliK  strahlte  der  Krjrsmll  der  Weiten 
Die  hüpfende  Gestalt  tu  rück. 

W't«  konntet  Ihr  des  schönen  Winks  Terfeiileu, 

Womit  Euch  die  Natur  höUrekb  entgcBenkain? 

Die  Kun«t,  den  Hcbatten  ihr  nachahmend  abzustebien, 

W'ies  Euch  das  Btid,  das  auf  der  Woce  schwamm... 

Die  schöne  Bild  kraft  ward  in  Eurem  Busen  wach; 

Zn  edel  schon,  nicht  müfslg  zu  emplaogeti, 

ScbiiU  ihr  im  Band,  im  Thun,  den  b'ildeu  Schatten  nach, 
fm  Uinrifs  ward  sein  Dasem  aiifgcfaneen. 

Lebendig  regte  sich  des  Wirkens  snfse  Lust: 

Die  erste  Schöpfung  trat  aus  freier  Rrnst.” 

So  ist  «s  aUo  die  bildende  Kunst,  auf  dem  Nachahmungstrieb  beruhend,  folglich 
das  objektive  KunstbedUrfnifs,  da»  BedUrfnifa  zu  schaffen,  zu  gestalten,  was  dio 
Kette  der  Begierde  bricht  und  den  Wilden  frei  macht,  nicht  der  Spicltricb  und  der 
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'wacbens  zum  menschlichen  Dasein  übrigens  in  der  That  das  Kunst- 
bedürfnifs  zum  Inhalt  hat,  also  im  Princip  dieselbe  Stellung  zum 
Bewulstsein  einnimmt  wie  die  höchste  Rlütho  der  Kunstcntwicklung, 
geht  daraus  hervor,  dals  sie  beide  in  gleicher  Weise  die  Vermitt- 
lung zwischen  Sinnlichkeit  und  Vernunft  bilden.  Denn  das  Künst- 
lerische besteht  wesentlich  darin,  dals  es  einerseits  über  das  mate- 
rielle Bedürfnifs  hinausgeht,  also  Spiel,  Ijuxus,  Putz  ist,  andrerseits 
aber  noch  nicht  zum  rein  Ideellen,  durch  Abthun  alles  Stofflichen, 
hindurchdringt.  Beide  Momente  sind  in  dem  Begriff  des  Scheins 
enthalten,  nämlich:  dals  das  Spiel  gegen  das  sinnlich  Reale  nur 
Schein  ist  und  dafs  in  ihm  das  vernünftig  Ideelle  scheint,  zur 
realen  Erscheinung  kommt’l.  Schiller  drückt  diesen  Gedanken  so 
aus:  „Die  höchste  Stupidität  und  der  höchste  Verstand“  — also 
eben  jene  Extreme  — „haben  darin  eine  gewisse  Affinität  mitein- 
„ander,  dafs  sic  beide  nur  das  Reelle  suchen  und  für  den  blofsen 


Puts,  in  welchem  d«r  Mensch  Mch  telbDt  zatn  ersten  Kunstwerk  macht.  Schiller 
läfst  daher,  in  unmittelbarer  Anknüpfung  daran, 

den  ObeUaken  und  die  Pyramiden  etciKent 

Die  Hertue  etand,  die  Hkule  aprang  empor  n.  a.  f. ; 

aber,  als  Erinnerte  er  eich  aeincr  Theorie  com  Spieltritb,  lenkt  er  plStzlich  um  und  be- 
ginnt die  nkchate  Strophe  mit  einem  ZurUckgriff  Uber  jene  tntt  Schöpfung^  die  da^ 
durch  zur  zweiten  wird,  zu  einer  noch  ft’Oheren;  und  diese  können  wir  denn  wohl  als 
■die  zuerst  vergessene  AVt^rtm^  zum  Spitl  und  ;tim  Putze  deuten.  Denn  er  sagt: 

Die  Auswahl  einer  ßluraenflor. 

Mit  weiser  Hand  in  einen  Straurs  gebunden  — 

So  trat  die  erste  Kunst  sus  der  Natur; 

dies  ist  also  doch  etwas  entschieden  Anderes  als  das  vorige  Nachbilden  der  Schatten- 
omritae. 

Jetat  worden  flträufse  schon  in  einen  Kraot  pewonden  — 

Unit  eine  »weite  h5here  Kunst  erstand 
Ans  Scböpfunaen  der  Heoschenband  u.  a.  f. 

Denn  dafs  diese  Schilderung  von  der  Fortbildung  des  Blumeit*lrauf$ei  zu  einem 
Kranze  eben  nur  ein  Bild  sein  und  weiter  nichts  andeuten  solle,  als  dafs  aus  einzelnen 
Säulen  Tempelhallen  werden,  worauf  elwn  die  folgenden  Worte  bezogen  werden  konnten: 

Dia  SSula  mo/s,  dam  Oialchmaafs  notartban. 

An  Ibra  Srbwastarn  nachbarlich  airh  achliersan  o.  a.f-, 

dies  mochte,  da  es  zu  falschen  Vorstellungen  führen  wurde,  kaum  anzunehmen  sein. 
Eine  einzelne  Säule  wird  Überhaupt  nicht  zuerst  gemacht,  sondern  ist  ein  allmälig 
eich  entwickelndes  Produkt  am  Tempel  selbst.  Das  Ganze  ist  überall  das  F.rste 
nnd  ans  diesem  entwickeln  sich  die  DHaits  als  seine  Glieder  heraus  und  erheben  so 
das  Ganze  wieder  zn  einer  höheren  Gesammtform.  Jenes  Rlld  ist  daher  nicht  symbo- 
lisch, sondern  direkt  zn  deuten.  Schiller  meint  hier  wörtlich,  dafs  der  Anfang,  die 
erste  Stufe  d<*s  Kunsttriebes  in  dem  sich-Schmücken  mit  Blumen  (Muscheln  u.  n.  f.l  be- 
standen habe  und  dafs  hieraus  zuerst  der  Kranz,  als  erste  allgemeine  Bchöntieitaforro, 
entstanden  sei.  an  welche  dann  etwa  das  Nachbilden  der  Nsturformen  sich  unmittelbar 
anknUpfle.  Aehnlich  wie  der  freie,  blofs  auf  Schmuck  aUzielendo  Straufs  zum  Kranz, 
ebenso  wird  das  rohe  //aörrroAr,  woraus  nur  „des  Waldes  Melodie  Hofs*,  auf  der 
tweiten  Stufe  zur  des  Sängers,  der  von  Titanen  sang**  u.  s.  f.  — Auf  diese 

Weise  läfst  sich  der  offenbare  Widerspruch  zwischen  den  beiden  Steilen  vielleicht  ver- 
■nittelii.  — ')  Vergl.  oben  No.  302  am  Schlafs. 
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, Schein  gänzlich  unempfänglich  sind...  Die  Dummheit“  (warum 
gerade  Dummheit?  Sinnlichkeit  wäre  genügend)  ,kann  sich  nicht 
„über  die  Wirklichkeit  erheben  und  der  Verstand  nicht  unter  der 
„Wahrheit  stehen  bleiben“.  Er  nennt  daher  mit  Recht  „das  In- 
„teresse  am  Schein  eine  wahre  Erweiterung  der  Menschheit“  (mensch- 
lichen Sinns)  „und  einen  entschiedenen  Schritt  zur  Kultur“.... 
„Erst  wenn  das  Bedürfnifs  gestillt  ist,  entwickelt  die  Einbildungs- 
„kraft  ihr  ungebundenes  Vermögen“  . . . „Die  Realität  der  Dingo 
„ist  ihr  (der  Dinge)  Werk ; der  Schein  der  Dinge  ist  des  Menschen 
„Werk,  und  ein  Gemüth,  das  sich  am  Scheine  weidet,  ergötzt  sich 
„schon  nicht  mehr  an  Dem,  was  es  .empfängt,  sondern  was  es  thut“. 
Es  ist  seit  Aristoteles ')  das  erste  Mal  in  der  Geschichte  der  Aesthe- 
tik,  dafs  der  wichtige,  ja  für  das  W'esen  der  Kunst  fundamentale 
Begriff  des  Scheins  in  dieser  echt  spekulativen  Weise  seinem  wah- 
ren W'esen  nach  bestimmt  wird;  auch  ist  sich  Schiller  der  Neuheit 
des  Gedankens  so  sehr  bowulst,  dafs  er  es  für  nöthig  hält,  einem 
möglichen  Mifsverständnifs  dieser  Lobrede  auf  den  Schein  vorzubeu- 
gen, indem  er  den  ästhetischen  Schein  von  dem  logischen,  den  er 
als  „Betrug“  kennzeichnet,  unterscheidet.  Dann  aber  kehrt  er  zu 
dem  ersteren  mit  der  entschiedenen  Bemerkung  zurück,  dafs  „ihn 
„verachten  alle  schöne  Kunst  verachten“  hcilse,  da  ihr  We- 
sen gerade  der  Schein  sei. 

W'ann  aber  ist  der  .Schein  ästhetisch^  «Nur  soweit“  — antwor- 
tet Schiller’)  — „als  er  aufrichtig  ist  (sich  von  allem  Anspruch 
„auf  Realität  ausdrücklich  lossagt)  und  als  er  selbstständig  ist 
„(allen  Beistand  der  Realität  entbehrt).  Sobald  er  falsch  ist  und 
„Realität  heuchelt,  und  sobald  er  unrein  und  der  Realität  zu  seiner 
„Wirkung  bedürftig  ist,  ist  er  nichts  als  ein  niedriges  Werkzeug 
„zu  materiellen  Zwecken“  (nämlich  zum  Zweck  der  Täuschung  oder 
natürlichen  Illusion) . . . „Es  erfordert  einen  ungleich  höheren  Grad 
„der  schönen  Kultur,  in  dem  Lebendigen  selbst  nur  den  reinen 
„Schein  zu  empfinden“  { d.  h.  das  Naturlebcndige  nur  mit  künstle- 
rischem Auge  zu  betrachten),  „als  das  Leben  an  dom  Schein  zu 
„entbehren“.  — Wie  tief,  ja  in  welch’  erhabner  Weise  Schiller  die 
Bedeutung  des  Scheins  fafst,  geht  aus  der  Bemerkung  hervor,  dafs, 
wo  man  „bei  einem  einzelnen  Menschen  oder  einem  ganzen  Volk 


•)  S.  oben  No.  70  — 72,  75 — "6  (S.  132  ff  und  140  ff.).  AriMotelee  faf«t  den 
Begriff  Jedoch  h&uptffdchlich  im  GegennBtz  zu  dem  platonischen  fchlecbten  Schein,  un- 
terücheidet  daher  zwar  beide  Momente  deiKtelben , legt  jedoch  den  Hauptaccent  auf  da.^ 
positive  Moment,  nämlich  darauf,  dafa  da«  Kunatwerk  die  Idee  zur  Kntcheinnng  bringe 
und  dadurch  ein  gereinigtes  Bild  der  Wirklichkeit  darstelle.  — *)  A.  a.  0.  S.  140. 


„den  aufrichtigen  und  selbstständigen  Schein  findet,  man  auf  Geist 
„und  Geschmack  und  jede  damit  verwandte  Trefflichkeit  schliel'sen 
„kann:  da  werde  die  Ehre  über  den  Besitz,  der  Gedanke  über  den 
„Genufs,  der  Traum  der  Unsterblichkeit  über  die  Existenz  regiren“. 
Die  weiteren  feinen  Bemerkungen  Schillers  über  das  Verhrdtnifs 
des  ästhetischen  Scheins  zur  Moralität  und  gegen  die  triviale  Rede- 
rei, womit  beklagt  wird,  dal's  „alle  Solidität  aus  der  Welt  geschwnn- 
„den  und  das  Wesen  über  den  Schein  vernachlässigt  werde“,  müssen 
wir  hier  übergehen. 

Weiter  geht  er  dann  zu  der  Betrachtung  über  das  Spiel')  und 
den  Spicltricb  als  Einheit  des  Form- und  Stofftriebs  über,  welche 
er  auch  als  clie  Quelle  des  künstlerischen  Thuns  betrachtet:  „Gleich 
„sowie  der  Spieltrieb  sich  regt,  der  am  Schein  Gefallen  findet,  wird 
„ihm  auch  der  nachahraendc  Bildungstrieb  folgen,  der  den 
„Schein  als  etwas  Selbstständiges  behandelt.  Sobald  der  Mensch 
„soweit  gekommen  ist,  den  Schein  von  der  Wirklichkeit,  die  Form 
„vom  Körper  zu  unterscheiden,  so  ist  er  auch  im  Stande,  sie  von 
„ihm  abzusoiidern,  denn  das  hat  er  schon  gethan,  indem  er  sie  un- 
„tersclieidet.  Das  Vermögen  der  nachahmenden  Kunst  ist  also 
„mit  dem  Vermögen  zur  Form  überhaupt  gegeben...  Je  sorgfälti- 
„ger  er  in  der  Kunst  des  Scheins  die  Gestalt  vom  Wesen  trennt, 
„und  jo  mehr  Selbstständigkeit  er  derselben  zu  geben  weils,  desto 
„mehr  wird  er  nicht  blos  das  Reich  der  Schönheit  erweitern,  son- 
„dern  selbst  die  Grenzen  der  Wahrheit  bewahren;  denn  er  kann 
„den  Schein  nicht  von  der  Wirklichkeit  reinigen,  ohne  zugleich  die 
„Wirklichkeit  von  dem  Schein  frei  zu  machen“'*).  — Dies  sind  be- 
deutungsschwere Worte,  welche  das  Recht  des  künstlerischen  Scheins 
gegen  jeden  Eingriff,  der  Naturwirkliclikeit,  Verstandeswahrheit  und 
Moralprincipieii  gegen  sein  Gebiet  zu  richten  belieben,  .sicher  zu 
stellen  beabsichtigen. 

Hinsichtlich  seiner  Ansicht  über  das  Künslleritichc,  das  er  hier 
auf  den  ästhetischen  Schein  ba.sirt,  mü.ssen  wir  zunächst  auf  eine 
frühere  Stelle  zurückgreifen um  seine  Gedanken  darüber  in 
möglichst  organischer  Zusammengehörigkeit  zur  Darstellung  zu 
bringen. 

315.  Das  Wesen  des  Künntlerinchen  setzt  Schiller  in  das  völ- 
lige Vertilgen  des  Stoffs  durch  die  Form.  Er  sagt:  „In 
„einem  wahrhaft  schönen  Kunstwerk  soll  der  Inhalt  nichts,  die  Form 
„aber  Alles  thun;  der  Inhalt,  wie  erhaben  und  weitumfassend  er 


')  S.  oben  No.  302,  303.  — ’)  A.  «.  O.  S.  188.  — ’)  A.  >.  O.  S.  110. 
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„auch  sei,  wirkt  jederzeit  einschränkend  auf  deu  Geist,  und  nur 
„von  der  Form  ist  wahre  ästhetische  Freiheit  zu  erwarten.  Darin 
„also  besteht  das  eigentliche  Ku  nstgoheimnifs  des  Jleisters,  dafs 
„er  den  Stoff  durch  die  Form  vertilgt“')-  Man  hat  Schiller  wegen 
dieser  schroffen  Behauptung  als  Formalkten  bezeichnet,  ohne  jedoch 
den  Versuch  zu  einer  Erklärung  der  Art  und  Weise  zu  machen, 
wie  er  dazu  gelangt  sein  könne.  In  der  That  kann  es  zunächst 
grade  bei  ihm,  der  den  üsthetiseJun  Menschen  als  die  Versöhnung 
zwischen  dem  sinnlichen  und  vernünftigen,  d.  h.  zwijschen  dem  stoff- 
lichen und  formalen  Menschen  hinstellt,  indem  er  die  schöne  Seele,  die- 
ses Men.schenkunstwcrk,  dahin  bc.stimmt,  dafs  die  Sinnlichkeit  in  ihr 
gleichberechtigt  gegen  die  Vernunft  sei  (Pflicht  und  Neigung  in  Harmo- 
nie), auffallen,  dafs  er  bei  dem  vom  Menschen  geschaffenen  Kunstwerk 
den  Inhalt  durchaus  in  die  Form  verflüchtigen  will.  Ja,  man  hätte 
eher  das  Umgekehrte  erwarten  sollen , nämlich  die  Aufstellung  der 
Forderung,  dafs  aller  Inhalt  völlig  versinnlicht  erscheine.  Offen- 
bar also  w ird  Schiller  hier  unter  dem  Gegensivtz  von  Stoff  und  Form 
etwas  Anderes  verstanden  wis.scn  wollen  als  den  zwischen  Sinnlich- 
keit und  Vernunft.  Er  weist  im  Verfolge  einen  Einwurf  gegen  jene 
Beliauptung  zurück,  und  die  Gründe  dieser  Zurückweisung  leiten 
uns  vielleicht  auf  die  richtige  Spur.  Er  sagt:  „Künste  dos  Affekts, 
„dergleichen  die  Tragödie  ist,  sind  kein  Einwurf;  denn  erstlich 
„sind  es  keine  ganz  freien  Künste,  da  sie  unter  der  Dienstbar- 
„keit  eines  besonderen  Zweckes  (des  Pathetischen)  stehen,  und 
„dann  wird  wohl  kein  wahrer  Kunstkenner  leugnen,  dafs  Werke, 
„auch  selbst  aus  dieser  Klasse,  um  so  vollkommner  sind,  jo  mehr 
„sie  auch  im  höchsten  Sturm  des  Affekts  die  Gomüthsfroiheit  scho- 
„nen.  Eine  schöne  Kunst  der  Leidenschaft  giebt  es,  aber  eine  schöne 
„leidenschaftliche  Kunst  ist  ein  W'idcrspruch,  denn  der  unau.sbleib- 
„liche  Effekt  des  Schönen  ist  Freiheit  von  Leidenschaften“.  — Dies, 


')  ln  seinen  Epigrammen  drückt  er  dies  so  ans: 

.Aus  der  ecblecbteaten  Hsod  kann  ^^ohrktit  machtiy;  noch  «rirkeu. 

«Bei  dem  Schönem  allein  macht  das  Gefifa  den  Gehalt-* 

Aber  dies  ist  ein  fal.scher  Gegensatz,  Wenn  wir  ihn  nXher  als  den  zwischen  dem 
schaffenden  Künstler  nnd  dem  denkenden  Philosophen  bestimmen « eo  fhllt  der  Sophia, 
muä  sogleich  auf.  Aus  der  Mschlecbtesten  Hand*  kann  auch  die  Schönheit  mlicütig 
wirken,  und  bei  dem  Wahren  macht  auch  »das  üefhfs“  — d.  h.  der  in  Worte  gc- 
faiHte  Gedanke  — den  Gehalt  aus.  — Der  Fehler  liegt  einfach  in  dem  Mangel  eines 
einfachen  iertium  comparaticfnisi  fUr  die  Wahrheit  wendet  er  die  Kategorie  des  Ur« 
Sprungs,  fUr  die  Schönkeil  die  der  Form  an.  Setzt  man  aber  für  beide  dasselbe 
Kiiterium,  sei  es  das  eine  oder  das  andere,  so  springt  die  FaUchheit  des  Satzes  sofort 
in  die  Augen.  (Vergl.  unten  No.  330  das  dem  obigen  geradezu  widersprecheudo  Epi* 
gramm  SchiUer’s.) 
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man  kann  es  nicht  leugnen,  klingt  nun  ziemlich  gezwungen,  abgese- 
hen von  dem  Mangel  au  logischer  Korrektheit.  Was  kann  mau  sich 
unter  einer  leidenschaftlichen  Kunst,  die  nicht  „Kunst  der  Leiden- 
schaft“ sei,  überhaupt  denken?  Hüchstens  docli  nur  eine  fehlerhafte 
Technik,  z.  B.  Kulissenreilserei  statt  des  echten  Pathos.  Alles  dies 
ist  wenig  geeignet,  zu  einer  Krkliirung  jener  schroffen  Behauptung 
zu  führen.  Soviel  jedoch  geht  wohl  daraus  hervor,  dal's  Schiller  die 
Kunst  auf  die  Darstellung  desjenigen  Schönen,  welches  das  Gemüth 
in  Ruhe  lasse,  als  auf  ihr  höchstes  Ziel  hinweist.  Dal's  gerade  er, 
unser  gröbste  tragische  Dichter,  die  Tragödie,  die  höchste  Spitze 
aller  Kunst,  als  unfrei,  weil  „an  das  Pathetische  gebunden“  er- 
klärt, als  ob  das  Pathetische  etwas  aul'serhalb  des  Künstlerischen 
Liegendes  sei  — dies  ist  vielleicht  das  Unerwarteste  nud  Verwun- 
derlichste von  Allem. 

316.  Allein  mit  allem  Diesen  kommen  wir  nicht  einen  Schritt 
weiter.  Versuchen  wir  es  daher  auf  andere  Weise,  das  Räthsel  zu 
lösen.  Dal's  Schiller  bei  dem  obigen  Gegensatz  von  Stoff  und  Form 
nicht  an  den  gleichnamigen  von  .Stoffund  Form  gedacht  hat,  der 
bei  dem  Spiellrieb  als  Einheit  des  Stofftriebs  und  Formtriebs 
in  Frage  kommt,  kann  wohl  ohne  Weiteres  vorausgesetzt  werden, 
besonders  da  er  für  Stoff  einmal  auch  Inhalt  sagt.  liier  berühren  wir 
nun  den  eigentlichen  Schwerpunkt  der  Frage.  Was  für  Momente 
kommen  denn  beim  Kunstwerk  in  Betracht,  oder  sagen  wir  noch  deut- 
licher: welche  Bestand theile  umfal'st  cs?  Einmal  die  Idee,  den 
Gedanken  als  Objekt  der  Darstellung,  was  die  Künstler  Motio  nennen. 
Allein  indem  sie  cs  so  nennen,  verwan  dein  sie  es  bereits  aus  dem 
blofsen  Gedanken  in  ein  innerlich  angeschautes,  also  der  Anschau- 
ung anheimfallendes  Objekt,  oder:  es  geht  in  die  Form  auf;  jaman 
kann  geradezu  sagen;  der  Gedanke  verschwindet  im  Motiv,  er  ist 
nicht  mehr  Gedanke,  sondern  Anschauung.  Um  dies  innerlich  Ge- 
schaute äul'scrlich  zu  gestalten,  dazu  ist  nun  nicht  mehr  die  Form  nö- 
thig,  denn  als  Anschauung  ist  es  schon  durchaus  Form,  sondern  cs  ist 
nur  noch  das  sinnliche  Material,  der  Stoff  erforderlich,  in  welchem 
die  Form  lediglich  wiederholt  (Aristoteles  würde  sagen  iiachpeahint), 
verwirklicht  wird.  Es  sind  also  nicht  zwei,  sondern  drei  Momente, 
nämlich  Idee  (Inhalt),  Form  (Gestaltung)  und  Stoff  (Verwirkli- 
chung), die  zusammen  das  Kunstwerk  ausinachen.  — Nun  liegt 
Schiller  nichts  ferner  als  behaupten  zu  wollen,  dals  ein  Kunstwerk 
in  dem  Sinne  nur  Form  sei,  dals  es  überhaupt  keinen  Gedanken 
enthalte,  ganz  ohne  Idpc  sei,  sondern  er  verlangt  nur,  dal's  der  Ge- 
danke als  solcher  völlig  verkörpere  zur  Form.  Indem  er,  freilich 
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in  etwas  ungeschickter  Weise*),  die  Idee  als  Stojf  bezeichnet,  wird 
die  Zweideutigkeit  hervorgebracht,  als  solle  dieser,  als  Inhalt,  über- 
haupt verschwinden;  er  will  ihn  jedoch  nur  als  Gedankeninhalt 
verschwinden  lassen.  So  gefalst,  wird  nun  auch  klar,  was  er  später 
sagt,  nämlich,  dals  „nicht  weniger  widersprechend  sei  der  Begriff 
„einer  schönen  lehrenden  (didaktischen)  oder  (bessernden)  mo- 
„ralischen)  Kunst,  denn  nichts  streite  mehr  mit  dem  ßegrilT  der 
„(  Kunst- )6cbönheit,  als  dem  Gemüth  eine  bestimmte“  — genauer: 
eine  durch  andere  als  künstlerische  Bedingungen  bestimmte  — 
„Tendenz  zu  geben“;  und  noch  weiter:  „Das  Interesse  am  Kunst- 
„werk  dürfe  weder  physisch“  (z.  B.  durch  Nervenreiz)  „noch  mora- 
„lisch,  sondern  nur  ä»thetisck  sein“..  „Solche  Leser“  — fährt  er 
fort  — „geniel'sen  ein  ernsthaftes  und  pathetisches  Gedicht  wie  eiuo 
„Predigt,  und  ein  naives  oder  scherzhaftes  wie  ein  berauschendes 
„Getränk;  und  waren  sie  geschmacklos  genug,  von  einer  Tragödie 
„und  Epopöe,  wenn  es  auch  eine  Messiade  wäre,  Erbauung  zu 
„verlangen,  so  werden  sie  an  einem  anakreoutischen  und  katullischen 
„Liede  unfehlbar  Aergcrnil's  nehmen“.  — 

Hienach  kann  wohl  kaum  noch  ein  Zweifel  über  seine  wahre 
Meinung  sein.  Er  verlangt  von  einem  Kunstwerk,  dal's  es  weder 
von  einer  Wahrheit  überzeugen,  noch  Lehren  geben,  noch  die  Ner- 
ven reizen  solle,  (aus  welchem  Grunde  auch  Kant  die  Rührung 
verdammt),  sondern  dal's  es  vor  Allem  ästhetisch  wirke,  das 
ächönheitsgelühl  befriedige,  und  dies,  sagt  er,  werde  nur  dadurch 
erreicht,  dal's  das  Sujet,  der  blol'se  Vorwurf,  die  Fabel,  völlig  in 
Gestaltung  übergehe.  Dagegen  möchte  nun  schwerlich  ein  erheb- 
licher Einwand  zu  erheben  sein.  Dals  Schiller  freilich  das  Pathe- 
tische als  einen  der  Kunst  fremden  Zweck  betrachtet,  ist  weniger 
zu  rechtfertigen,  wohl  aber  daraus  zu  erklären,  dal's  er  die  Momente 
des  Stoffs  und  des  Materials  nicht  bestimmt  genug  von  einander 
trennt  und  daher  den  Inhalt  (was  er  Stog  nennt)  zu  abstrakt  falst. 
Das  Pathos  gehört  nämlich  nicht  zum  Inhalt,  sondern  zum  stofflichen 
Thcil  der  Darstellung,  weil  es  sich  an  die  Stimme  und  die  Geberde 
knüpft.  Allein  das  Pathetieche  als  Zweck  der  Tragödie  betrachten 
wollen,  hiel'se  die  Schönheit  des  Marmors  über  die  der  Natur,  die 
des  Instruments  über  die  Melodie  setzen.  Schiller  meint  wahrschein- 
lich das  Rührende  damit,  d.  h.  die  Wirkung  auf  die  Nerven  und 
Thränendrüseu,  welche  schon  Kant  verwirft.  Dennoch  liegt  auch  hier 

')  Nämlich  deshalb  uogeschickt,  weil  der  Leser  sich  hiebei  sofort  an  den  frühe- 
ren Gegoni<atz  von  Stoir  und  Foro)  (im  Stoff-  und  Formtritlt)  erinnert,  der  grade  da* 
uiogekebrle  VerbäUnira  der  beiden  Momente  daretellu 
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der  richtige  Gedanke  darin,  dal's  der  Fabelstoff  einer  Tragödie  als 
solcher  durchaus  nicht  die  künstlerische  Gestaltung  überwiegen,  son- 
dern sich  ihr  unterordnen  müsse.  — Wir  haben  die.se  Stelle  bei 
Schiller  deshalb  so  ausführlich  behandelt,  weil  sie  zu  manuigfachen 
Milsverstäudnissen  Veranlassung  gegeben  hat,  die  den  wahren  Ge- 
danken Schiller’s  zum  Theil  ganz  und  gar  auf  den  Kopf  stellen. 

317.  Noch  deutlicher  erkennen  wir  den  Gedanken  Schiller’s, 
wenn  wir  betrachten,  w'elche  Anwendung  er  von  diesem  I’rincip  auf 
die  Künste  selbst  macht.  Auch  hier  zwar  geht  er  nicht  vom  All- 
gemeinen auf  das  Besondere  über,  sondern  er  hat  bereits  vorher 
— ehe  er  die  oben  erwähnte  Beschränkung  des  Aosthctischeu  auf 
die  Form  ausspricht  — diese  Frage  berührt  und  ist  offenbar  erst 
nachher  zu  seinem  Princip  durch  Abstraction  gelangt.  Hätte  er 
umgekehrt  aus  dem  allgemeinen  Wesen  und  Begriff  des  Aesthoti- 
schen  die  besonderen  Momente  des  Künstlerischen  entwickelt  und 
von  diesen  eine  Anwendung  auf  die  Kün,ste  in  ihrer  praktischen 
Gestaltung  gemacht,  so  würde  er  verinuthlich  zu  andern  Resultaten 
gelangt  sein.  Was  er  nun  über  diese  besonderen  Punkte  sagt,  er- 
scheint theils  unklar,  theils  entschieden  unrichtig;  und  zwar  ledig- 
lich deshalb,  weil  er  den  Begriff  der  Freiheit  in  der  ästhetischen 
Stimmung  — wie  wir  dies  schon  oben  bei  der  Bemerkung  über  das 
Pathetieche  gesehen  haben  — viel  zu  enge  fafst.  „Da  in  der  Wirk- 
„licbkeit  keine  rein  ästhetische  Wirkung  anzutreffen  ist“  — so  be- 
ginnt er  die  Erörterung  dieser  Frage ')  — „so  kann  die  VortrelTlich- 
„keit  eines  Kunstwerks  blos  in  seiner  grölseren  Annäherung  zu 
„jenem  Ideal  ästhetischer  Reinigkeit  bestehen“  — [nämlich,  dal's  es 
in  seiner  Wirkung  den  Gci.st  völlig  gleichmüthig  beläfst,  so  dal’s  er 
nach  dom  Genul's  desselben  „mit  gleicher  Leichtigkeit  sich  zum 
„Ernst  und  zum  Spiele,  zum  abstrakten  Denken  und  zur  Anschauung, 
„wenden“  kann]  — , „und  bei  aller  Freiheit,  zu  der  man  cs  steigern 
„kann,  werden  wir  cs  doch  immer  in  einer  besonderen  Stimmung 
„undmit  einer  eigenthümlichen  Richtung  verlassen“.  Er  hat  hiebei 
offenbar  die  Iiitereeeeloingkeit , welche  Kant  verlangt,  im  Sinne  und 
will  nichts  anderes  sagen,  als  dafs,  je  weniger  besonderes,  sinnliches 
oder  geistiges,  Interesse  ein  Kunstwerk  hervorbringt,  desto  vollkomm- 
ner  es  sei.  Dies  kann  allenfalls  zugegeben  werden.  Indem  nun 
aber  Schiller  von  der  Ansicht  ausgeht,  dafs  nur  diese  beiden 
Arten  von  Interesse  überhaupt  möglich  seien,  so  kommt  er 
auf  den  falschen  Schlufs,  dafs  das  Kunstwerk  schlechthin  den  Be- 
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trachtenden  ohne  Interesse,  d.  h.  völlig  gleichmüthig  lassen 
müsse.  Auf  diesen  Satz  basirt  er  — und  dies  ist  die  Probe  des 
Ezempels  — die  Forderung,  dafs,  so  lange  die  Künste  noch  in  ihrer 
speci fischen  Weise  der  Darstellung  uns  interessiren,  die  Musik 
Dämlich  mwikaligch,  die  Bildhauerei  plastisch,  die  Dichtkunst 
poetisch,  sie  so  lange  noch  nicht  die  höchste  Stufe  der  Vollendung  er- 
stiegen hätten,  sondern  erst  dann,  wenn  die  M u s i k jj/oshscA,  die  Pla- 
stik musikalisch  u.  s.  f.  wirke;  denn  dann  sei  das  Ideal  erreicht'). 

Diese  Ansicht  ist  so  völlig  das  Gegentheil  von  der  Wahrheit, 
dafs  wir  — um  nicht  in  den  V'erdacht  zu  kommen,  seine  Worte 
falsch  aufgefafst  zu  haben  — dieselben  der  eignen  Prüfung  des  Le- 
sers vorlegen  müssen:  „Je  allgemeiner  nun  die  Stimmung  und 
„je  weniger  eingeschränkt  die  Richtung  ist,  welche  unserm 
„Gemüth  durch  eine  bestimmte  Gattung  der  Künste  und  durch 
„ein  bestimmtes  Produkt  aus  derselben  gegeben  wird,  desto 
„edler  ist  jene  Gattung  und  desto  vortrefflicher  ein  solches  Pro- 
„dukt...  Wir  verlassen  eine  schöne  Musik  mit  reger  EmpHndung, 
„ein  schönes  Gedicht  mit  belebter  Einbildungskraft,  ein  schönes 
„Bildwerk  und  Gebäude  mit  aufgewecktem  Verstände (?);  wer  uns 
„aber  unmittelbar  nach  einem  hohen  musikalischen  Genuls  zu  ab- 
„gezogenem  Denken  eiuladen,  unmittelbar  nach  einem  hohen  poeti- 
„schen  Genufs  in  einem  abgemessnen  Ge.schäft  des  gemeinen  Lebens 
„gebrauchen,  unmittelbar  nach  Betrachtung  schöner  Malereien  und 
„Bildhauerwerke  unsre  Einbildungskraft  erhitzen  und  unser  Gefühl 
„überraschen  wollte,  der  würde  seine  Zeit  nicht  gut  wählen“.  Wohl- 
gemerkt aber,  dies  ist  im  Sinne  Schillers  nicht  ein  Vorzug  des 
hohen  poetischen  Genusses  oder  ein  Beweis  für  die  Vortrefflichkeit 
des  Gedichts,  sondern  das  Gegentheil,  vielmehr,  je  vortrefflicher  das 
Gedicht  ist,  jo  mehr  cs  sich  dem  Ideal  nähert,  desto  leichter  mul's 
es  uns  werden,  unmittelbar  danach  zu  einem  abgemessenen  Geschäft 
des  gemeinen  Lebens  überzugehen.  Zunächst  giebt  er  die  Erklärung 
dafür:  „Die  Ursache  ist,  weil  auch  die  geistreichste  Musik  durch 
„ihre  Materie  noch  immer  in  einer  gröfseren  Affinität  zu  den  Sin- 
„nen  steht,  als  die  wahre  ästhetische  Freiheit  duldet,  weil 
„auch  das  glücklichste  Gedicht  von  dem  willkürlichen  und  zu- 
„ fälligen  Spiel  der  Imagination,  als  seines  Mediums’),  noch  immer 
„mehr  participirt,  als  die  innere  Nothwendigkeit  des  wahrhaft 


*)  Einen  Ibnlicben  Gedanken  werden  wir  bei  Wilhelm  7on  Homboldt  ßnden. 
Früher  hatte  er  dieses  zufälligt  Spiel  der  Jmaginaiion  gerade  alt  das  Wesen 
<ler  fUthetiseben  Freiheit  bezeichnet. 
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„Schönen  verstauet,  weil  auch  das  trefflichste  Bildwerk,  und 
„dieses  vielleicht  am  meisten,  durch  die  Bestimmtheit  seines 
„Begriffs(?)  an  die  ernste  Wissenschaft  grenzt“.  — Oben  schon 
hatte  er  von  Aufweckung  des  Verstandes {!)  als  der  eigenthümlichen 
Wirkung  der  bildenden  Kunst  gesprochen;  und  solch’ Wort  allein 
genügt,  um  Schillers  Ansicht  nach  dieser  Seite  hin  als  völlig  ver- 
ständnifslos  zu  bezeichnen.  Wenn  etwas  au  die  ernste  Wissenschaft 
grenzt,  so  ist  — man  denke  nur  an  den  Goethe’schen  Faust,  an  die 
Schiller'schen  Götter  Griechenlands,  an  seine  Künstler  u.  s.  f.  — 
wahrlich  die  Poesie  in  erster  Linie  zu  nennen,  schon  weil  sie  die 
Sprache,  d.  h.  die  reinste  Form  des  geistigen  Ausdrucks,  als  Mittel 
der  Darstellung  braucht,  nicht  aber  die  bildende  Kunst,  die  sich 
zunächst  an  die  Anschauung  und  erst  durch  deren  Vermittlung  an 
die  Vorstellung  und  Phantasie  wendet,  während  in  der  Poesie 
gerade  der  Verstand  es  ist,  der  solche  VermiUlung  übernimmt. 

In  allem  Diesen  liegt  also  eine  Abirrung  von  dem  richtigen 
Wege  tieferen  Verständnisses,  welche  auTserordentlich  auffallend  er- 
scheint. Aber  in  dem  Schlufs,  den  er  daraus  zieht,  stellt  er  — 
statt  dafs  solche  widerspruchsvolle  Konsequenz  ihn  stutzig  machen 
sollte  — das  wahre  Vorhältnils  geradezu  auf  den  Kopf.  „Indessen“ 
— sagt  er  — „verlieren  sich  diese  besonderen  Affinitäten  mit  jedem 
„höheren  Grade,  den  ein  Werk  aus  diesen  drei  Kunstgattungen  er- 
„ reicht,  und  es  ist  eine  nothwendige  und  natürliche  Folge  ihrer 
„Vollendung,  dafs,  ohne  Verrückung  ihrer  objektiven  Grenzen“ 
(diese  verlieren  aber  daun  ganz  ihren  Werth),  „die  verschiedenen 
„Künste  in  ihrer  Wirkung  auf  das  Gemüth  einander  immer 
„ähnlicher  werden.  Die  Musik  in  ihrer  höchsten  Veredlung  mufs 
„Gestalt  werden  und  mit  der  ruhigen  Macht  der  Antike  auf  uns 
„wirken“  — d.  h.  Das,  was  sie  vorzugsweise  charakterisirt,  das 
lyrische  Element,  in  sich  vernichten!  — ; „die  bildende  Kunst 
„in  ihrer  höchsten  Vollendung  mufs  Musik  werden  und  uns  durch 
„unmittelbar  sinnliche  Gegenwart  rührcn“(!);  „die  Poesie,  in  ihrer 
„vollkommensten  Ausbildung,  mufs  uns,  wie  die  Tonkunst,  mächtig 
„fassen,  zugleich  aber,  wie  die  Plastik,  mit  ruhiger  Klarlieit  umge- 
„ben.  Darin  aber  zeigt  sich  der  vollkommne  Styl  in  jeglicher 
„Kunst,  dafs  er  die  specifischen  Schranken  derselben  zu  ent- 
„fernen  weifs , ohne  doch  ihre  specifischen  Vorzüge  mit  aufzuhe- 
„ben“.  — Es  ist  nämlich  gerade  das  Gegentheil  der  Fall. 

318.  Man  weifs  in  der  That  nicht,  wofür  man  sich  in  der 
IScurtheilung  dieser  Stelle  entscheiden  soll,  ob  dafür,  dafs  Schiller 
nur  einen  au  ein  falsches  Priucip  augeknüpften  irrigen  Gedaukeu* 
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gaDg  eingcschlagcn  und  Das,  was  er  auf  demselben  fand,  dunkel 
ausgedrückt  habe,  oder  ob  die  Verworrenheit  eine  objektive,  aus 
dem  Mangel  eines  Princips  überhaupt  stammende  sei.  Widerlegen 
läl'st  sich  dies  Alles  gar  nicht,  denn  es  ist  voller  innerer  Wider- 
sprüche. Begriffe  werden  gebraucht,  wie  „Affinitäten“  u.  s.  f.,  ohne 
dafs  sie  erklärt  oder  näher  bestimmt  werden;  die  „specifische  Schran- 
ken der  Künste“  sollen  „aufgehoben“  werden,  ohne  „ihre  specifischen 
„Vorzüge  zu  berühren“  u.  s.  f.  Ob  dergleichen  möglich  sei,  und 
wie  man  sich  dies  vorzustellen  habe,  darüber  kein  Wort.  Verlangte 
Jemand  z.  B.,  dals,  um  die  Idee  der  höchsten  menschlichen  Schön- 
heit zu  verwirklichen,  die  „specifischen  Schranken  der  Geschlechts- 
„unterschiede  entfernt“  werden  müfsten,  aber  „ohne  ihre  specifischen 
„Vorzüge  mit  aufzuheben“,  so  liegt  es  ohne  Weiteres  auf  der  Hand, 
dais  dies  Widersinn  ist.  Denn  der  spocifische  Vorzug  liegt  allein 
in  der  specifischen  Beschränkung,  im  Gegensatz  von  Mann  und 
Weib,  so  dafs,  was  bei  dem  einen  Vorzug  ist,  bei  dem  andern  als 
Fehler  erscheint,  wie  die  Ausdrücke  „Mannweib“  und  „weiblicher 
Mann“  andeuten.  So  liegt  auch  bei  den  einzelnen  Kunstgattungen 
grade  in  ihrem  specifischen  Charakter  ihre  Gröl'se  und  Wahrheit, 
vor  Allem  aber  die  Reinheit  ihrer  Wirkung;  und  nichts  trägt 
mehr  zu  ihrer  Entartung  bei,  als  ein  Hincintragen  der  Wirkungs- 
momente der  einen  Kunst  in  die  andere').  — Von  diesem  Gesichts- 
punkt aus  erhält  nun  allerdings  Schiller’s  Forderung,  dal's  die 
Künste  kein  specifisches  Interesse  hervorbringen  sollen,  eine  sehr 
bedenkliche  Bedeutung.  Der  Grundirrthum,  aus  welchem  diese  die 
Wahrheit  geradezu  umkehrende  Ansicht  vom  Wesen  des  specifisch 
Künstlerischen  stammt,  liegt  aber  lediglich  darin,  dafs  er  zwar  das 
ästhetische  Interesse  ganz  richtig  von  dem  sinnlichen,  dem  logischen 
und  dem  moralischen  absondert,  daraus  aber  den  falschen  Schlufs 
zieht,  dafs  das  ästhetische  Interesse,  weil  es  weder  auf  die  Sinn- 
lichkeit, noch  auf  den  Verstand,  noch  auf  die  Vernunft  sich  bezie- 
hen dürfe,  diese  drei  Vermögen  allein  aber  mit  Interesne  verbunden 
seien,  in  dieser  Beziehung  überhaupt  nur  ein  negativer  Begriff 
sei,  was  er  mit  Gleichmüthigkeit  und  LeidenschafUloiiigkeit  der 
Wirkung  andeutet.  Er  hätte  aber  schon  durch  seine  eigene  Defi- 
nition des  Aesthetischen,  dafs  es  sich  nämlich  nicht  auf  ein  einzel- 
nes Vermögen  beziehe,  sondern  auf  das  Ganze  unsrer  Kräfte  ab- 
zwecko*),  zu  dem  richtigen  Schlufs  kommen  können,  dafs  es  nicht 

’)  Goethe  spricht  sich  (in  den  Propyläen)  mit  Recht  gerade  in  entgegengesetzter 
Weise  aus.  ■' — Vcrgl.  oben  von  ätn  Äphoritmen  desselben  No.  265  e und  f (S.  500)» 
— ■)  Siehe  oben  No.  800. 
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die  Negation  aller  dieser  Vermögen  sei,  sondern  vielmehr  ihre 
positive  Harmonie. 

Diese  Negativität  nimmt  nun  hinsichtlich  der  Besonderung 
der  Künste  die  Form  einer  leeren  Allgemeinheit  an,  die  ihrer- 
seits nothwendig  eine  Aufhebung  der  Besonderung  selbst  fordert,  — 
Fal'st  man  die  Sache  praktisch,  so  könnte  man  eigentlich  erwarten, 
dafs  Schiller  die  Unterschiede  der  Künste  überhaupt  als  eine  Be- 
schränkung betrachte,  welche  die  Erreichung  der  höchsten  Vollendung 
Jeder  einzelnen  absolut  verhindern  müsse,  während,  wenn  mau  vom 
konkreten  Begriff  ausgeht,  gerade  in  dieser  Besonderung  und  wei- 
ter in  der  Individualisirung  der  Sondergattungen  die  einzige  Mög- 
lichkeit der  vollkommneu  Realisation  der  künstlerischen  Idee  gegeben 
ist.  Was  ist  z.  B.  Poesie  schlechthin,  d.  h.  ohne  dafs  man  dabei  die 
Unterschiede  des  Lyrischen,  Epischen  und  Dramatischen  berücksich- 
tigt? Freilich  bildet  die  Poesie  gegen  Musik  einen  Gegensatz;  was 
beide  aber  in  ihrer  specißschen  Form  und  Wirkung  charakterisirt, 
ist  auch  hier  allein  ihre  Besonderung;  so  bildet  im  allgemeinsten 
Sinne  Kunst  zuletzt  gegen  das  Handwerk,  gegen  die  Wissen- 
schaft u.  s.  f.  einen  Gegensatz.  Aber  überall  ist  es  die  gegensei- 
tige Beschränkung,  worin  ihr  positives  Wesen  sich  verwirklicht. 
Fallen  diese  Schranken,  dann  fliefst  Alles  wesenlos  ineinander  und 
es  kann  überhaupt  gar  nicht  mehr  von  bestimmten  Sphären  die 
Rede  sein.  Diese.-s  Gesetz  der  Beschränkung  ist  einerseits  zwar  ne- 
gativ als  Begrenzung,  andrerseits  aber  positiv  als  innere  Gliederung 
wirksam  und  als  solches  die  Bedingung  der  organischen  Ge- 
staltung überhaupt.  Schiller  verlangt  eine  Pßaaze  oder  bestimm- 
ter einen  Baum  zu  sehen  und  weist  denjenigen,  der  ihm  einen  sol- 
chen zeigt,  mit  den  Worten  ab,  das  sei  eine  Eiche,  Buche,  Fichte 
u.  s.  f. , aber  kein  „Baum“,  und  behauptet  nun,  dafs  die  Buchen, 
Fichten,  Eichen  erst  dann  ihr  „Ideal  der  Gestaltung“  erreichen 
könnten,  wenn  sio  möglichst  nur  noch  den  „Baum“,  aber  nicht 
mehr  specifische  Arten  von  Bäumen  darstellten,  denn  diese  erregen 
noch  immer  „eine  besondere  Stimmung“;  die  Eichen  mülsten  daher 
den  Eindruck  von  Fichten  u.  s.  f.  machen,  „ohne  Verrückung  ihrer 
objektiven  Grenzen  in  ihrer  Wirkung  auf  das  Gcraüth  einander 
„immer  ähnlicher  werden“ : hier  liegt  der  Widerspruch  am  Tage.  — 
Entweder  ist  es  also  eine  leere  Phrase,  zu  verlangen,  dafs  „die  Mu- 
„sik  in  ihrer  höchsten  Veredlung  Plastik  werden“  müsse  (eine 
Phrase,  die  schliefslich  nichts  Anderes  bedeutet  als  die  Forderung, 
dafs  die  Künste  eben  „künstlerische“  oder  — den  Ausdruck /JOftiscA 
ganz  allgemein  gofafst  — poetische  Form  haben  sollen),  oder. 
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wenn  nicht  solche  Selbstverständlichkeit  damit  gemeint  ist,  ein  Wi- 
derspruch, der  alle  Kunst  überhaupt  aufliebt,  weil  er  den  specifischen 
Charakter  der  Künste  vernichtet,  worin  allein  ihre  Wahrheit  liegt. 

319.  Die  Bemerkungen  Schiller’s  über  den  Begriff  des  Kümt- 
hrixchen  und  die  unerfreulichen  Folgerungen,  die  er  daran  hinsicht- 
lich der  Besonderung  der  Künste  knüpft,  scheinen  nun  eine  geringe 
Aussicht  auf  eine  wahrhaft  wissenschaftliche  Behandlung  der  Theorie 
der  Künste  zu  gewähren,  und  in  der  That  hat  er  sich  damit 
eigentlich  so  gut  wie  gar  nicht  befal'st.  Nur  an  einer  Stelle  spricht 
er  von  einer  Eintheihmg  der  Ktmete,  nämlich  in  seiner  Abhandlung 
„Ueber  den  Grund  des  Vergnügens  an  tragischen  Gegenständen“'), 
und  zwar  im  Anschlufs  an  die  Verwahrung  des  Aesthetischen  gegen 
moralische  Zweckhaftigkeit.  Er  verlangt,  dafa  das  Vergnügen  an 
der  Kunst  ein  freies  sei,  und  dafs  die  Quellen  dieses  freien  Vergnü- 
gens sich  auf  die  Kategorien  des  Guten,  Wahren,  Vollkommnen, 
Schönen,  Rührenden  und  Erhabenen  beschränkten.  Dann  fährt  er 
fort;  „Die  Verschiedenheit  der  Quellen,  aus  w'clchem  die  Kunst  das 
„Vergnügen  schöpft,  kann  für  sich  allein  zu  keiner  Eintheilung 
„der  Künste  berechtigen,  da  in  derselben  Kunstklasse  mehre,  ja 
„oft  alle  Arten  des  Vergnügens  zusammenfliefsen  können.  Aber  in- 
„sofern  eine  gewisse  Art  derselben  als  Hauptzweck  verfolgt  wird, 
„kann  sie,  wenn  gleich  nicht  eine  eigne  Klasse,  doch  eine  eigne 
„Ansicht(?)  der  Kunstwerke  begründen.  So  z.  B.  könnte  man  dieje- 
„nigen  Künste,  welche  den  Verstand f?)  und  die  Einbildungskraft 
„vorzugsweise  befriedigen,  diejenigen  also,  die  das  Wahre,  das  Voll- 
„kommne,  das  Schöne  zu  ihrem  Hauptzweck  machen  unter  dom  Na- 
„men  der  schönen  Künste“  (Künste  des  Geschmacks,  Künste  des 
Vorstandes)  „begreifen“  — wogegen  sogleich  zu  erinnern,  dafs  der 
Verstand  nach  seiner  eigenen  .\nsicht  als  Organ  der  Auffassung  mit 
dem  Aesthetischen  nichts  zu  thun  hat,  sondern  nur  mit  dem  Logi- 
schen’), sodann  dafs  schön,  Geschmack  und  Ä'««««  überhaupt  identi- 
schen Sphären  angchören,  al.so  nicht  zur  Eintheilung  der  Künste 
gebraucht  werden  können  — ; „hingegen  diejenigen,  die  die  Einbil- 
„dungskraft  mit  der  Vernunft“  (auch  diese  soll  ja  mit  dem  Aesthe- 
tischen nichts  zu  thun  haben)  „vorzugsweise  beschäftigen,  also  das 
„Gute,  das  Erhabene,  das  Rührende  zu  ihrem  Hauptgegenstande 
„haben,  unter  dem  Namen  der  röhrenden  Künste  (Künste  des 
„Gefühls,  des  Herzens)  in  eine  besondere  Klasse  vereinigen“.  Offen- 
bar schwebt  ihm  dabei  der  Gegensatz  zwischen  bildender  Kunst  und 
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Poesie  vor.  Aber  er  fühlt  wohl  selber,  wie  wenig  diese  schwanken- 
den, theils  tautologischen,  theils  inkommensurablen  Kriterien  für 
eine  Eintheilung  passen,  weshalb  er  denn  auch  nicht  weiter  darauf 
eingeht.  Erwähnt  mag  noch  werden,  dals  er  in  seiner  Recen.sion 
über  die  Weimar’ sehe  Konkurrenz  {Schreiben  an  den  Herausgeber 
der  Propyläen)  „Phantasie  und  Empfindung“  als  die  beiden  „ästhe- 
tischen Pole“  bezeichnet,  deren  einem  sich  jedes  Kunstwerk  nähern 
müsse;  ohne  aber  hieraus  einen  Eintheilungsgrund  abstrahiren  zu 
wollen,  denn  diesem  Unterschiede  unterliegen  eben  seiner  Ansicht 
nach  alle  Künste’).  Was  er  im  Besonderen  von  den  bildenden  Kün- 
sten, denen  er  nur  ein  geringeres  Interesse  widmet,  äufsert,  wird 
später  zusammengestellt  werden.  Als  Praktiker  läfst  er  sich  fast 
nur  auf  die  Poesie  ein,  indem  er  deren  einzelne  Gattungen  ihrem 
Wesen  nach  näher  zu  bestimmen  sucht.  Hierauf  beziehen  sich  ver- 
schiedene Abhandlungen,  wie  TJeber  naive  und  sentimentale  Dichtung, 
üeber  die  tragische  Kunst  u.  s.  f.  — Da  diese  Betrachtungen  bei 
ihm  selbst  von  gröfserer  Bedeutung  sind  als  die  wenigen  einzelnen 
Bemerkungen  über  Plastik,  Malerei,  Musik,  so  fassen  auch  wir 
sie  zunächst  in’s  Auge. 

b.  Die  Poesie  sach  ihren  gegeniätzlicben  Kontenten  nnd  Poraen. 

320.  Der  Gegensatz  zwischen  dem  Naiven  und  Sentimen- 
talen ist  die  erste  allgemeine  Differenz  ira  Künstlerischen,  welche 
Schiller  angelegentlich  beschäftigt  hat ; aber  er  fafst  das  Wesen  die- 
ses allgemeinen  Gegensatzes,  durch  Verwechslung  und  Vermi.schung 
scheinbar  verwandter  Begriffe,  z.  B.  des  Künstferi»cÄrn  mit  dem 
Künst/tc/ien,  zum  Theil  auf  eine  von  der  Wahrheit  ableitende  Weise 
auf,  während  er  andrerseits,  sobald  er  aus  dem  Allgemeinen  zum 
Besonderen  übergeht,  in  wahrhaft  bewundernswürdiger  Feinheit  das 
Wesentliche  herausfühlt  und  mit  vollkommer  Klarheit  hinstellt.  — 
Jener  Gegensatz  betrifft  — um  uns  hierüber  zunächst  zu  verstän- 
digen — die  Substanz  der  schönen  Erscheinung  selbst;  im  A’fltVe» 
ist  es  das  seiner  Schönheit  unbewufste  Objekt,  das  uns  dieser  "sei- 
ner Unbewufstheit  wegen  anzieht,  im  Sentimentalen  ist  es  die  Re- 
flexion des  Subjekts,  durch  welche  uns  das  Schöne  vermittelt 
wird.  Das  unbewufste  Objektive  aber  ist  in  erster  Linie  die  Natur, 
d.  h.  zunächst  in  dem  Sinne  der  äufseren,  dem  Subjekt  gegenüber- 
stehenden schönen  Welt  der  Dinge,  sodann  aber  auch  in  dem  auf 
die  Welt  des  Bewufstseins  übertragenen  Sinne,  soweit  sich  dieses 

*)  VergK  oben  No.  S81. 
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«ben  ohne  jene  Reflexion  zeigt.  Kinder  sind  in  dieser  Weise  naiv, 
weil  ihnen  dieses  reflektirende  Bewui'stsein  mangelt.  Das  Natür- 
liche im  Naiven  steht  mithin,  als  Unbefangenes  und  Ungewolltes, 
zum  Beabsichtigten  und  Gemachten,  d.  h.  zum  Künstlichen,  nicht 
aber  zum  Künstlerischen  im  Gegensatz.')  Nichts  ist  daher  absto- 
fsender  als  affektirte  Naivetät  und  künstliche  Natürlichkeit,  weil  sie 
sich  durch  das  Fehlen  des  dem  wahrhaft  Naiven  innewohnenden 
wesentlichsten  Moments  des  Unbewufstseins  in’s  grade  Gegentheil 
verkehren,  nämlich  in  Ziererei,  die  als  I^üge  und  Scheiuheiligkeit  wi- 
derwärtig wirkt.  Hierin  liegt  auch  der  tiefe  Unterschied  zwischen  dem 
künstlichen  Schein,  der  eine  Naturlüge  ist,  und  dom  künstle- 
rischen Schein,  der  auf  Naturwirklichkeit  gar  keinen  Anspruch 
erhebt  und  sogar  das  Höhere  gegen  die  Naturwirklichkeit  ist,  weil 
er  das  Moment  der  Freiheit  enthält. 

321.  Im  Allgemeinen  schlägt  nun  Schiller  diesen  Gedanken- 
gang wohl  ein'),  indem  er  bemerkt,  dafs  es  „Augenblicke  im  Leben 
„gebe,  wo  wir  der  Natur  in  Pflanzen,  Mineralien,  Thieren,  Land- 
„schaften,  sowie  der  menschlichen  Natur  in  Kindern,  in  den  Sit- 
„ten  des  Landvolks . nicht  weil  sie  unsern  Sinnen  wohlthut,  auch 
„nicht,  weil  sie  unsern  Verstand  oder  Geschmack  (?)  befriedigt,  son- 
„dern  blos  weil  sie  Natur  ist,  eine  Art  von  Liebe  und  von  rühreu- 
„der  Achtung  widmen“.  In  dieser  Ausschliefsung  der  Wirkung  auf 
den  Geschmack  liegt  wieder  die  Bestätigung  dafür,  dals  Schiller  die 
Naturschönheit  leugnet.  Nicht  weil  jene  Dinge  schön,  sondern 
nur  weil  sie  natürlich  seien,  interessiren  sie  uns,  und  zwar  in 
Weise  „rührender  Achtung  und  Liebe“,  nicht  in  der  Form  des  Ge- 
schmacks. Sodann  ist  es  zu  bemerken,  dafs  er  — in  diesem  ersten 
Satz  zwar  noch  nicht,  wohl  aber  in  dem  denselben  Gedanken  para- 
phrasireuden  zweiten  — zu  jenen  Naturdingen  auch  die  „Deuk- 
„mäler  der  alten  Zeiten“  und  weiterhin  „Produkte  des  Alterthums“ 
hinzunimmt,  offenbar  nur  als  Einleitung  zu  der  späteren  Behauptung, 
dafs  die  antike  Dichtung  zum  Unterschiede  von  der  modernen  we- 
sentlich naiv  sei.  Zur  Bestimmung  dieses  Begriffs  des  „Naiven  in 
„der  Natur“  erinnert  er  an  den  Kant’schen  Vergleich  dos  natürli- 
chen mit  dem  künstlichen  Nachtigallenschlag'),  wobei  die  Erkennt- 
nifs,  dafs  es  nicht  der  Vogel  selbst,  sondern  ein  hinter  dem  Gebüsch 


*)  Der  Künstler  bat  aach  Ober  das  Uobewurst«  Gewalt,  insofern  er  es  als  freien 
Sobein,  also  objektir,  producirt.  Entsdge  sich  das  Nair  edem  RUDstleriscbeo,  so  köimte 
ja  von  naiver  Dichtung  ohnehin  gar  nicht  die  Rede  sein.  Aber  das  KOnatllcha 
steht  allerdings  in  einem  schroffen  Gegensata  dasn.  — *)  üehtr  naive  und  sentimm 
iaU  Vichtun^.  Werke  XII,  S.  196  ff.  — *)  S.  oben  No.  274. 
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versteckter  Junge  sei,  sofort  alles  Interesse  aufhebe.  Schiller  fühlt 
zwar  recht  wohl,  dafs  dieses  Interesse  auf  dem  Gefühl  beruhe,  dafs 
solch’  Natmlaut  Ausdruck  eines  sich  frei  äufsernden  Lebens  sei; 
aber  er  schliefst  daraus  mit  Unrecht,  dafs  „diese  Art  des  Wohlge- 
„fallens  an  der  Natur  kein  ästhetisches,  sondern  ein  moralisches 
„sei“,  denn  „es  werde  durch  die  Idee  vermittelt,  nicht  unmittelbar 
„durch  die  Betrachtung  erzeugt,  auch  richte  es  sich  ganz  und  gar 
„nicht  nach  der  Schönheit  der  Formen“.  — 

lliegcgen  ist  entschieden  Einsprache  zu  erheben.  Geht  etwa 
der  Wahrnehmung  des  Schlages  der  Nachtigall  — um  bei  diesem 
passenden  Beispiel  zu  bleiben  — eine  Idee  vorher,  oder  ist  sie 
nicht  zunächst  unmittelbar  Betrachtung,  sofern  wir  diesen  Ausdruck 
für  das  Ohr  acceptiron  wollen  (wir  müssen  dies,  wenn  wir  nicht 
die  ästhetische  Wirkung  nur  auf  das  Auge  beschränken  wollen)? 
Empfinden  wir  ihn  etwa  dann  erst  als  schön,  nachdem  wir  daran  zuvor 
eine  moralische  Idee  geknüpft  haben?  Vielmehr  wird  erst  durch  diese 
Betrachtung  und  die  schöne  Wirkung  derselben  die  „Idee“  ver- 
mittelt, nämlich  die  Idee  eines  freien  und  schönen  Seelenausdrucks, 
nicht  umgekehrt  Zweitens,  was  heilst  Schönheit  der  Formen?  Hat 
der  Ton  Formen,  oder  vielmehr  ist  er  Form  oder  nicht?  Und  wenn 
er  cs  ist,  nämlich  musikalische  Form,  haben  wir  nicht  ein  Recht, 
den  Nachtigallenschlag,  als  Naturlaut,  schön  zu  nennen,  oben  weil 
er  Ideen  erweckt?  — In  allem  Diesen  und  noch  mehr  im  Folgenden 
spricht  sich  ein  auffallender  Mangel  an  EmpGndung  für  Naturschön- 
heit  bei  Schiller  aus.  Er  sagt:  „Was  hätte  auch  eine  unscheinbare 
„Blume,  eine  Quelle,  ein  bemooster  Stein,  das  Gezwitscher  der  Vö- 
„gel,  das  Summen  der  Bienen  u.  s.  f.  für  sich  so  Gefälliges  für 
„uns?...  es  ist  eine  durch  sie  dargestellte  Idee,  die  wir  in  ihnen 
„lieben.  Wir  lieben  in  ihnen  das  stille,  schaffende  Leben,  das  ru- 
„hige  Wirken  aus  sich  selbst  die  innere  Nothwondigkeit  die  ewige 
„Einheit  mit  sich  selbst“.  — Allein,  weshalb  müssen  wir  alles  Dies 
gerade  lieben,  und  noch  dazu,  ohne  bewufste  Erkenntnifs  davon, 
unwillkürlich,  durch  innere  Sympathie  lieben?  Doch  nur,  weil  wir 
selber  in  solcher  Beziehung  der  Natur  angchören;  es  ist  das  Ge- 
fühl der  Verwandtschaft  unsres  eignen  höheren  Seelenlebens  mit 
der  waltenden  Natursoclc  in  jedem  Geschöpf  des  Universums.  Eben 
diese  Liehe,  die  uns  zur  Natur  zieht,  ist  ein  rein  ästhetischos 
Moment,  wenn  auch  kein  formales,  sondern  substanzielles,  immerhin 
aber  ein  Moment  des  Schönen.  Aber  auch  in  formaler  Beziohungl 
Ist  denn  unsere,  von  Schiller  so  genannte  architektonische  Schönheit 
etwas  anderes  als  „Ausdruck  dos  schaffenden  Naturlebens“,  wenn 
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auch  eines  vollkommnereren?  Ja,  selbst  die  Anmuth,  ist  sie  für  die 
ästhetische  Betrachtung  so  sehr  verschieden  von  den  Bewegungen 
des  auf  der  Wasserfläche  dahin  ziehenden  stolzen  Schwans,  von 
dem  elastischen  Galopp  eines  feurigen  Renners? 

Weiterhin  kommt  Schiller  auf  das  „Naive  der  Denkart,  welches 
„die  kindliche  Einfalt  mit  der  kindischen  verbindet“,  und  citirt  da- 
bei eine  lange  Erörterung  Kant’s  über  das  Naive,  um  sie  thcil- 
weise  zu  widerlegen,  indem  er  behauptet,  dals  das  kantische  Naive 
nur  das  „Naive  der  üeberraschung“  sei'),  dem  das  „Naive  der  Ge- 
sinnung^ gegenüborstehe.  Wenn  er  hiebei  in  etwas  paradoxer  Weise 
die  Naivetät  „eine  Kindlichkeit,  wo  sie  nicht  mehr  erwartet  wird“, 
nennt,  so  verlegt  er  das  Moment  der  üeberraschung  auf  eine  un- 
richtige Seite.  Nicht  dals  wir  beim  Kinde  noch  Naivetät  finden, 
überrascht  uns,  sondern  es  ist  lediglich  der  Widersprach  der  Wir- 
kung solcher  Natur  gegen  die  konventionelle  Regel  des  Anstands 
oder  gegen  die  logische  Verständigkeit,  was  überrascht.  Dagegen 
unterscheidet  er  sehr  fein  die  naive  Verletzung  des  Anstandes  von 
der  aus  dem  Affekt  stammenden;  nur  „wenn  der  Affekt  über  die 
„falsche  Anständigkeit,  über  die  Verstellung  siegt,  tragen  wir  kein 
„Bedenken,  es“  (ihn)  „naiv  zu  nennen“.  Allein  hier  liegt  die  Nai- 
vetät nur  in  der  Wirkung,  nicht  im  Affekt  selbst,  denn  derselbe 
Affekt  kann  in  einem  graduell  vertieften  Widerspruch  gegen  das 
Gekünstelte  ebensowohl  pathetisch  erscheinen  wie  naiv.  — Im  Ver- 
folg findet  er  dann,  dals  die  Naivetät  eine  wesentliche  Eigenschaft 
des  Genius  sei,  was  im  Weiteren  von  ihm  in  einer  Weise  ausge- 
führt wird,  die  selber  aus  dem  Genie  stammt,  das  sich  und  seine 
Natur  studirt  hat 

322.  Zur  Antike  übergehend*),  fährt  er  fort:  „Wenn  man  sich 
„der  schönen  Natur  erinnert,  welche  die  alten  Griechen  umgab,  wenn 
„man  nachdenkt,  wie  vertraut  dieses  Volk  unter  seinem  glücklichen 
„Himmel  mit  der  freien  Natur  leben  konnte,  wie  viel  näher  seine 
„Vorstcllungsart,  seine  Empfindungsweise,  seine  Sitten  der  einfälti- 
„gen  Natur  lagen,  und  welch’  ein  treuer  Abdruck  derselben  seine 
„Dichterwerke  sind,  so  mufs  die  Bemerkung  befremden,  dals  man 
„so  wenige  Spuren  von  dem  sentimentalischen  Interesse,  mit 
„welchem  wir  Neueren  an  Naturscenen  hängen  können,  bei  densel- 
„ben  antrifft“.  Er  erklärt  dies  ganz  richtig  daraus,  dafs  der  Grieche 
eben  in  einer  zu  unmittelbaren  Einheit  mit  der  Natur  in  sich 
selbst  wie  mit  der  äulseren  lebte,  als  dals  eine  Reflexion  darüber 
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möglich  gewesen  wäre.  Denn  solche  Reflexion  setzt  ein  Heraus- 
und  Gegenüberstellen  des  Bewufstsoins  gegen  die  Natur  voraus;  es 
kann  Etwas  nicht  reflektirt  werden,  wenn  es  mit  dem  Ändern, 
worauf  es  reflektirt  werden  soll,  zusammen  fallt.  Sentimentalität  aber 
setzt  den  Zwiespalt  voraus,  der  zur  Versöhnung  drängt  oder,  wenn 
diese  als  unmöglich  gefühlt  wird,  zur  Wehmuth  führt  In  diesem 
Sinne  sind  einige  Gedichte  Schiller’s,  z.  B.  die  Götter  Griechenlands 
und  ähnliche  durchaus  sentimental.  Insofern  hat  Schiller  Recht,  als 
er  den  Griechen  Mangel  an  Sentimentalität  beimifst;  ob  er  ebenso 
Recht  hat,  die  positive  Seite  dieses  Gegensatzes  zum  Modernen  naic 
zu  nennen,  möchte  eher  fraglich  sein. 

Mit  der  Naive  tat  verhält  es  sich  auf  dem  ästhetischen  Ge- 
biete ähnlich  wie  mit  dem  Begriff  der  Unschuld  auf  dem  sittlichen ; 
sie  sind  als  bestimmte  Aeufserungsweisen  mit  specifischer  Wirkung 
und  Werthschätzung  nur  durch  ihren  Gegensatz  vorhanden.  Das 
Thier  ist  nicht  unschuldig,  weil  es  nicht  sündigen  kann,  und  wenn 
wir  es  so  nennen,  wie  wir  es  ja  auch  naiv  (im  komischen  Sinne) 
nennen,  so  leihen  wir  ihm  gerade  in  derselben  Weise  die  Vorstellung 
solchen  Gegensatzes,  wie  wir  in  der  landschaftlichen  Natur  Schön- 
heit (anmuthige  Bewegungen,  wie  bei  dem  wogenden  Eornfelde’) 
u.  s.  f.)  finden,  indem  wir  solchen  rein  mechanischen  Wirkungen 
die  unserer  eigenen  Seelenbewegung  analoge  Vorstellung  einer  inne- 
ren Lobonsbewegung  unterlegen,  um  sie  eben  schön  zu  finden.  Fehlte 
also  den  Griechen  der  Gegensatz  zum  Naiven,  nämlich  das  Senti- 
mentale, so  kann  man  ihnen  auch  jenes  Prädikat  in  dem  Sinne,  wie 
Schiller  es  fafst,  nicht  beilegen.  Die  Naturunmittelbarkeit  der  Griechen 
hat  daher  an  sich  keineswegs  den  Charakter  der  Naivetät,  sondern 
erscheint  nur  uns,  weil  wir  sentimental  sind,  so.  Viel  bezeichnen- 
der ist  deshalb  der  Winckelmann'sche  Ausdruck  der  Einfalt.  Denn 
diese  läfst  eine  gewisse  Gröfse  zu,  welche  dem  Begriff  des  Naiven 
unädquat  ist.  Schiller  empfindet  dies  auch  sehr  wohl,  denn  er  be- 
merkt'); »Das  Gefühl,  von  dem  hier  die  Rede  ist,  ist  nicht  das, 
»was  die  Alten  hatten,  sondern  es  ist  mit  demjenigen  einerlei, 
was  wir  für  die  Alten  haben.“  Sehr  fein  setzt  er  dann  den 
Unterschied  der  antiken  und  modernen  Naturempfindung  darin,  dafs 
die  Alten  „natürlich  empfanden,  während  wir  das  Natürliche 
„empfinden“;  hiemit  spricht  er  es  deutlich  aus,  dafs  wir  das  Na- 
türliche als  Objekt  aufser  uns  haben,  die  Griechen  dagegen  es  als 
Moment  ihres  eignen  Wesens  besafsen,  also  ohne  jene  Differenz, 
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•welche  die  zur  sentimentalen  Empfindung  nöthige  Reflexion  ermög- 
licht. Hierin  liegt  auch  der  Grund,  warum  die  Alten  keine  Land- 
schaftsmalerei besaJ'sen,  da  diese  wesentlich  aus  der  Reflexion  der 
Naturschönheit  auf  unser  Inneres  sich  entwickelt.  Sehr  gut  zeigt 
er  dann,  dafs,  wo  diese  Differenz  am  stärksten  in  einer  Nation  auf- 
tritt,  d.  h.  welche  selber  am  weitesten  von  Natürlichkeit  entfernt 
ist,  hier  gerade  das  reflektirte  Interesse  am  Naiven  am  lebhaftesten 
hervortrete,  wie  bei  den  Franzosen;  aber  solch’  reflektirtes  Inter- 
esse am  Naiven  statt  der  unmittelbaren  Naivetät  selber  sei  ein  Zei- 
chen der  Korruption,  die  man  auch  bei  den  Griechen,  z.  B.  schon 
am  Euripides,  finde.  Mit  derselben  Feinheit  weist  er  auf  die 
Sentimentalität  des  Horaz,  des  „Dichters  eines  kultivirten  und  ver- 
„dorbenen  Zeitalters“  hin,  der  über  die  ruhige  Glückseligkeit  in 
seinem  Tibur  reflektirte,  auf  die  des  Properz,  Virgil  u.  A. 

323.  Diese  Bemerkung  führt  Schiller  nun  endlich  auf  sein 
eigentliches  Thema,  nämlich  auf  den  Unterschied  der  naiven  und 
sentimentalen  Dichtung.  „Die  Dichter  werden  entweder  Natur 
„sein  oder  sie  werden  die  verlorne  suchen“:  in  diesem  Satz 
wurzelt  der  ganze  weitere  Gedankengang.  Einen  tiefen  Einblick  ge- 
währt uns  hier  Schiller  in  das  Wesen  seines  eigenen  Dichtercha- 
rakters und  dessen  Entwicklung  durch  ein  — man  kann  sagen  — 
naives  Eingeständnifs  über  seine  ursprünglich  sentimental  angelegte 
Natur.  Er  stellt  Homer  mit  Shakespeare  zusammen,  als  die 
beiden  Muster  naiver  Dichtung,  und  bemerkt  dazu:  „Als  ich  in 
„einem  sehr  frühen  Alter  den  letzten  Dichter  zuerst  kennen  lernte, 
„empörte  mich  seine  Kälte,  seine  Unempfindlichkeit,  die  ihm  er- 
„laubte,  im  höchsten  Pathos  zu  seherzen,  die  herzschneidenden  Auf- 
„tritte  im  Hamlet,  im  König  Lear,  im  Macbeth  u.  s.  f.  durch  einen 
„Narren  zu  stören . . . Durch  die  Bekanntschaft  mit  neueren  Poeten 
„verleitet,  in  dem  Werke  den  Dichter  zuerst  aufzusuchen,  seinem 
„Herzen  zu  begegnen,  mit  ihm  gemeinschaftlich  über  seinen  Gegen- 
„stand  zu  reflektiren,  kurz  das  Objekt  im  Subjekt  anzuschauen“ 
(wohl  eigentlich  umgekehrt),  „war  es  mir  unerträglich,  dafs  der  Poet 
„sich  hier  gar  nirgends  fassen  liefs  und  mir  nirgends  Rede  stehen 
„wollte...  Ich  war  noch  nicht  fähig,  die  Natur  aus  der 
„ersten  Hand  zu  verstehen.  Nur  ihr  durch  den  Verstand  re- 
„flektirtes...  Bild  konnte  ich  ertragen,  und  dazu  waren  die  sen- 
„timentalischen  Dichter  der  Franzosen  und  auch  der  Deutschen  von 
„den  Jahren  1750 — 1780  grade  die  rechten  Subjekte.  Uebrigena 
„schäme  ich  mich  dieses  Kinderurtheils  nicht,  da  die  bejahrte 
„Kritik  ein  ähnliches  fällte  und  naiv  genug  war,  es  in  die  Welt 
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„hinauszuschreiben.  Dasselbe  ist  mir  auch  mit  dom  ITomer  begeg- 
„net..“  und  dann  folgt  eine  treffliche  Vergleichung  zwischen  zwei 
ähnlichen  Stellen  des  Ariost  und  des  Homer,  die  den  Unterschied 
zwischen  der  rellektirenden  und  der  unreflektirten  Dichtung  schlagend 
aufzeigen.  Weiter  aber  nimmt  er  dann  die  moderne  Dichtkunst, 
als  nentimentaltsche , gegen  die  Herabsetzung  unter  die  antike  in 
Schutz,  indem  er  ihre  Berechtigung  nachweist.  Er  findet  den  tiefe- 
ren Unterschied  darin,  dafs  die  Alten  mächtig  waren  durch  „die 
„Kunst  der  Begrenzung“,  während  der  moderne  Dichter  es  sei  durch 
„die  Kunst  des  Unendlichen“.  Dies  klingt  zunächst  etwas  dunkel, 
es  wird  aber  deutlicher  durch  die  Bemerkung,  dafs  dies  Gesetz  sich 
nicht  blos  auf  die  Poesie,  sondern  auch  auf  alle  Kunst  erstrecke, 
und  daraus  erkläre  sich  „der  hohe  Vorzug,  den  die  bildende  Kunst 
„des  Alterthums  über  die  der  neueren  Zeiten  behauptet,  und  überhaupt 
„das  ungleiche  Verhältnifs  des  Werthes,  in  welchem  moderne  Dicht- 
„kunst  und  moderne  bildende  Kunst  zu  beiden  Kunstgattungen  im 
„Alterthum  stehen“.  Im  Grunde  aber  gilt  dies  doch  nicht  von  der 
gesammten  bildenden  Kunst,  sondern  nur  von  der  Plastik,  und  so 
läfst  denn  Schiller,  obschon  er  sich  ziemlich  allgemein  ausdrückt, 
wenn  er  sagt,  dafs  „ein  'W'erk  für  das  Auge  nur  in  der  Begrenzung 
„seine  Vollkommenheit  finde,  während  ein  Werk  für  die  Einbildungs- 
„kraft  sie  auch  durch  das  Unbegrenzte  erreichen  könne“,  sowohl 
M usik  wie  Malerei  bei  Seite  liegen,  um  den  ihm  hier  allein  be- 
quemen Gegensatz  zwischen  Poesie  und  Plastik  festzuhalten.  Und 
mit  dieser  Beschränkung  schliefst  er  denn,  dafs  der  moderne  Dich- 
ter den  antiken  „in  Dem,  was  undarstellbar  und  unaussprechlich 
„sei,  kurz  in  Dem,  was  man  in  Kunstwerken  Geist  nenne,  hinter 
„sich  Zurücklasso“. 

324.  Aus  diesem  allgemeincu  Gegensatz  entwickelt  nun  Schiller 
die  besonderen  Formen  der  Dichtung.  Da  der  sentimentale  Dichter 
„über  den  Eindruck  roflektirt,  den  die  Gegenstände  auf  ihn 
„machen“,  so  hat  er  cs  mit  zwei  Momenten  zu  thun,  „mit  der 
„Wirklichkeit  als  Grenze  und  mit  seiner  Idee  als  dem  Unendlichen“. 
Je  nach  dem  Ueberwiegen  des  einen  oder  andern  Moments  ergiebt 
sich  eine  verschiedenartige  Behandlung.  Verhält  er  sich  zu  der 
Wirklichkeit,  indem  er  diese  an  der  Idee  mifst,  .so  wird  er  satyrisek, 
verhält  er  sich  zur  Idee,  indem  er  diese  an  der  Wirklichkeit  mifst, 
so  wird  er  elegisch.  Die  Satyre  kann  scherzhaft  oder  pathetisch, 
die  Elegie  im  engeren  Sinne  elegisch  oder  idyllisch  sein.  .\uf  diese 
Unterschiede  geht  Schiller  sehr  ausführlich  ein,  um  dann  die  Kehr- 
seiten der  Begriffe  zu  beleuchten.  So  spricht  er  über  Empfindelei 
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{was  heut  zu  Tage  mit  Sentimentalität  ziemlich  identisch  gefafst 
wird)')  und  u-einerlichea  Weaen,  über  „das  Recht  der  naiven  Dich- 
„tung  gegen  die  Forderung  des  Anstandes“,  über  „die  Verkehrtheit 
„der  sentimentalen  Idylle“,  über  „Realismus  und  Idealismus  in  der 
„Poesie“;  Fragen,  die  allzusehr  ins  Detail  führen,  um  hier  iu  Ile- 
tracht  gezogen  werden  zu  können. 

c)  Die  Tragödie. 

325.  Es  kann  nuffallen,  dais  Schiller  — auch  in  der  obigen 
Abhandlung  — zwar  die  verschiedenen  substanziellen  Momente  der 
Poesie  bis  in  ihre  feinsten  Ausläüfer  charakterisirt,  dagegen  aber 
die  formalen  Unterschiede  derselben,  d.  h.  die  differenten  Dichtungs- 
arten, eigentlich  gar  nicht  in  Betracht  zieht.  So  ist  ihm  das  Sa- 
tyriache,  Idylliache,  Pathetiachc , Tragische  u.  s.  f.  nicht  identisch 
mit  den  nach  diesen  Momenten  genannten,  durch  sic  bestimmten 
Gattungen  der  Poesie;  sondern  das  Tragische  kann  ebensowohl  im 
Roman,  das  Idyllische  im  Epos,  das  Pathetische  in  der  Lyrik 
Vorkommen.  Die  Form  der  dramatischen  Dichtung  allein,  und  zwar 
besonders  die  Tragödie,  ist  cs,  über  die  er  als  Gattung  sich  aus- 
spricht, aber  auch  hier  nicht,  wie  z.  B.  Aristoteles,  nach  ihren  for- 
malen Elementen,  sondern  mehr  nach  der  Ideensubstanz  und  den 
darauf  bezüglichen  Kategorien  des  Erhabenen,  Pathetischen  u.  s.  f. 
Es  sind  drei  Abhandlungen,  die  er  diesem  Gegenstände  widmet, 
nämlich  Ueber  das  Pathetische,  lieber  den  Grund  des  Vergnügens 
an  tragischen  Gegenständen  und  üeber  tragische  Kunst.  Sie  bilden 
in  dem  Sinne  ein  Ganzes,  dafs  sie  die  verschiedenen  Momente  des- 
selben Grundbegriffs,  sogar  in  Wiederholungen  oder  doch  weiteren 
Ausführungen,  behandeln,  aber  nicht  in  dem  Sinne,  dals  diese  Er- 
örterung nach  einem  bestimmten  Princip  der  Entwicklung  stattfände. 
Sondern  wo  Schiller  in  seinem  Reflektiren  auf  einen  Begriff  stöfst, 
der  ihm  ein  besonderes  Interesse  einflöfst,  geht  er  dieser  Sonder- 
riebtung  nach,  ohne  immer  an  dem  Punkto  wieder  auzuknüpfen,  wo 
er  den  früheren  Faden  abgebrochen. 

326.  Die  Abhandlung  Ueber  das  Pathetische  ist  ein  Theil  sei- 
ner ersten  Betrachtung  des  Erhabenen  und  bildet  die  Ergänzung  zu 
seinem  Aufsatz  über  dieses  Thema,  sowie  zu  einigen  Bemerkungen 
in  den  Zerstreuten  Betrachtungen'^).  W'ährend  er  nun  dort  die  bei- 
den Seiten  des  objektiv-Erhabenen,  nämlich  das  quantitativ -Erha- 
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bene  und  das  dynamisch-Erhabene  und  in  Anmuth  und  Würde  die 
eine  Seite  des  Subjektiv-Erhabenen  betrachtet,  so  fal'st  er  hier 
die  zweite  Seite  des  letzteren  BegrifTs  in's  Auge,  nämlich  das  Er- 
habene der  Leidenschaft,  welches  künstlerisch  zur  Darstellung 
gebracht  das  Tragische  ist.  Schiller  setzt  den  Zweck  der  tragischen 
Kunst  darin,  dafs  sie  ,uns  die  moralische  Indepcndenz  von  Natur- 
„gesetzen  im  Zustande  des  Aifekts  versinnlicht“ ').  Dies  ist  sein 
Ausgangspunkt,  der  am  Ende  der  dritten  Abhandlung  mit  dem 
Schlufspunkt  wieder  zusammenfällt,  aber  so,  dafs  der  Begriff  hier 
zuletzt  tiefer  und  konkreter  gefafst  erscheint.  Es  ist  also  auch  hier 
das  Princip  der  Freiheit  des  Geistes,  aber  im  Kampf  und  end- 
lichem Sieg  über  die  Natur  in  uns.  Der  Widerstreit  dieser  beiden 
Mächte  und  das  Produkt  desselben,  das  Leiden,  aber  nicht  als 
Passivität,  sondern  als  energische  Thätigkcit,  ist  also  die  Basis  des 
Tragischen,  das  Leiden  mithin  die  erste  Bedingung  für  die  tragische 
Wirkung,  „das  erste  Gesetz  der  tragischen  Kunst“.  — »Soll  sich 
„die  Intelligenz“  — d.  h.  das  Princip  geistiger  Freiheit  — „im 
»Menschen  als  eine  von  der  Katar  unabhängige  Kraft  offenbaren, 
„so  muTs  die  Natur  ihre  ganze  Macht  erst  vor  unsern  Augen  be- 
„wiesen  haben.  Das  Sinuenwesen  mufs  tief  und  heftig  leiden“. 
Solches  Leiden  des  Siunenwesens  nennt  nun  Schiller  das  Pathos. 
Dieses  müsse  „dasein,  damit  das  Vernunftwesen  seine  Unabhängig- 
„keit  kund  thun  und  sich  handelnd  darstellen  könne“.  Sehr  richtig 
bemerkt  er,  dafs  nur,  wenn  der  tragische  Dichter  „seinem  Helden 
„oder  seinem  Leser“  (als  Mitlcidcn)  „die  ganze  volle  Ladung  des 
„Leidens  gebe,  es  nicht  problematisch  bleibe,  ob  sein  W'iderstand 
„gegen  dasselbe  eine  Gemüthshandlung,  etwas  Positives,  und 
„nicht  vielmehr  blos  etwas  Negatives,  ein  Mangel,  sei“.  Als  Bei- 
spiel dieses  negativen  und  darum  blos  deklamatorischen  (nicht  han- 
delnden) Pathos  führt  er  die  französische  Tragödie  an:  „die  Könige, 
„Prinzessinnen  und  Helden  eines  Corneille  und  Voltaire“  — sagt 
er  sehr  gut  — „vergessen  ihren  Rang  auch  im  heftigsten  Leiden 
„nie  und  ziehen  weit  eher  ihre  Menschheit  als  ihre  Würde  aus. 
„Sie  gleichen  den  Königin  und  Kaisern  in  den  alten  Bilderbüchern, 
„die  sich  mit  saramt  der  Krone  zu  Bette  legen“.  Diesem  falschen 
Pathos  setzt  er  dann  das  antike  Pathos,  sowohl  in  der  Tragödie  wie 
in  der  Plastik,  entgegen.  Hier  ist  die  leidende  Natur  in  voller  Wahr- 
heit und  Aufrichtigkeit. 

Das  „zweite  Gesetz  der  tragischen  Kunst  ist  Darstellung  des 
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, moralischen  Widerstandes  gegen  das  Leiden“').  Hier  ist 
es  nun  zunächst  der  Ajjfekt,  den  Schiller  näher  zu  bestimmen  ver- 
sucht. An  sich  ist  der  Affekt  „etwas  Gleichgültiges  und  ohne  allen 
„ästhetischen  Werth“,  weil  er  nur  die  sinnliche  Katur  angeht.  Dar 
„her  sind  auch  nicht  nur  alle  blos  erschlaffenden  (schmelzenden) 
„Affekte,  sondern  überhaupt  auch  alle  höchsten  Grade,  von  was 
„für  Affekten  es  auch  sei,  unter  der  Würde  der  tragischen  Kunst“. 
Er  kommt  dann  unter  Hinweisung  auf  Kant')  auf  die  sentimentalen 
Rührstücke  zu  sprechen,  die  er  als  verächtliche  Wirkungen  auf  Aus- 
leerung des  Thränensacks  charakterisirt  und  von  der  echten  Kunst 
ausschliefst.  Ebenso  sind  auch  „diejenigen  Grade  des  Affekts  auszu- 
„schliefsen,  die  den  Sinn  blos  quälen,  ohne  zugleich  den  Geist 
„dafür  zu  entschädigen“  ....  „Das  Pathetische  ist  nur  ästhetisch, 
„insofern  es  erhaben  ist“,  die  blofse  Thierquälerei  jedoch,  d.  h.  die 
Qual  der  Natur  im  Menschen,  ist  abscheulich,  aber  nicht  erhaben. 
„Wie  ist  aber“  — fragt  Schiller  — „das  Pathetische  in  der  Er- 
„scheinung  möglich,  wenn  es  in  einer  Bekämpfung  des  Natürlichen 
„durch  das  Geistige  beruht?  Auf  welche  W'eise  kann  sich,  da  es 
„bekämpft  und  zwar  durch  eine  stärkere  Macht  bekämpft  und 
„schliefslich  besiegt  wird,  das  Natürliche  als  leidend  offenbaren? 
„Die  Antwort  lautet:  In  den  instinktiven  Aeulserungen,  die  un- 
„abhängig  vom  Willen  sind“').  Und  gerade  daran,  dal's  neben 
diesen  unwillkürlichen  Ausdrücken  der  leidenden  Natur  andere,  dem 
Willen  entspringende  Ausdrücke  zur  Erscheinung  kommen,  „er- 
„kennt  man  die  Gegenwart  eines  übersinnlichen  Princips  im 
„Menschen“. 

Schiller  weist  dies  Pathos,  das  jetzt  also  als  Produkt  dieser 
Doppelbcwegung  gefafst  wird,  auch  bei  den  Alten,  besonders  in  der 
Skulptur,  nach,  indem  er  mit  grofsem  Verständnii's  in  die  Winckel- 
mann’sche  Erklärung  des  Laokoon,  sowie  auf  den  Lessing’schen 
Kommentar  dazu  cingeht,  und  schliefst  dann  die  Bestimmung  des 
Pathetischen  in  den  Satz  zusammen:  „Bei  allem  Pathos  mufs  also 
„der  Sinn  durch  Leiden,  der  Geist  durch  Freiheit  intcressirt  sein. 
„Fehlt  es  einer  pathetischen  Darstellung  an  einem  Ausdruck  der 
„leidenden  Natur,  so  ist  sie  ohne  ästheti.sche  Kraft  und  un.ser  Herz 
„bleibt  kalt;  fehlt  es  ihr  an  einem  Ausdruck  der  ethischen  Anlage, 
„so  kann  sie  bei  aller  sinnlichen  Kraft  nicht  pathetisch  sein,  son- 
„dern  wird  nur  unsere  Empfindung  empören“.  — Weiter  unter- 
scheidet er  dann  da.s  Erhabene  der  Fassung  (was  mit  seiner  Be- 


')  A.  ».  O.  S.  476.  — ’)  Siehe  oben  No.  271.  — A.  *.  O.  S.  488. 


l 

•:  % 


% 


Digitized  by  Google 


640 


Stimmung  der  Würde  zusammenfällt)  von  dem  Erhabenen  der  Hand- 
lung ( dies  ist  das  eigentlich  Pathetische  oder  das  Erhabene  der 
Leidenschaft).  Sehr  fein  zeigt  er  nun,  dafs  dem  bildenden  Künstler 
nur  das  Erstore,  weil  nur  dies  sich  anschauen  lasse,  zu  Gebote 
stehe,  und  dals  er,  ,wenn  er  eine  erhabene  Handlung  darstellcn 
„wolle,  diese  in  eine  erhabene  Fassung  verwandeln  müsse“’).  Der- 
gleichen Bemerkungen,  die  ein  helles  Licht  in  die  wahrhaft  speku- 
lative Tiefe  des  Schiller'schen  Denkens  werfen,  lassen  es  doppelt 
schmerzlich  bedauern,  dafs  er  sich  nicht  mit  dem  ^esammten  Ge- 
biet der  Aesthetik  im  organischen  Zusammenhänge  aller  Glieder 
desselben  beschäftigt  hat. 

327.  Er  versucht  nun  einen  Schritt  weiter  zu  gehen,  nämlich 
zu  der  in  der  Differenz  des  Moralischen  begründeten  Unterschei- 
dung sittlicher  und  ästhetischer  Gröfse.  Auch  hier  fühlt 
er  recht  wohl,  wohin  er  will,  nämlich  zu  deduciren,  warum  ein 
Verbrechen,  wenn  es  nur  mit  einer  gewissen  Kraft  der  Leidenschaft 
verbunden  ist,  ästhetisch  wirksamer  und  des  tragischen  Pathos  fähi- 
ger ist  als  eine  schlaffe  Tugend,  obschon  vom  moralischen  Gesichts- 
punkt die  Werthschätzung  eine  entgegengesetzte  sein  mufs.  Nun 
ist  aber  doch  der  Widerstand  gegen  das  Leiden  selbst  eine  morali- 
sche in  gewissem  Sinne.  Wie  ist  aus  diesem  Widerstand  heraus- 
zukommen? Da  Schiller  jene  Differenz  im  Wesen  dos  Moralischen 
nicht  als  bestimmten  Unterschied  des  Begriffs  hervorhebt  — und 
das  könnte  er  nur,  indem  er  von  dem  Ethischen  (oder  Sittlichen  im 
objektiven  Sinn)  das  Moralische  als  die  subjektive  Seite  ausschiedo 
— so  macht  ihm  diese  Deduction  viel  Mühe,  ohne  dafs  er  schlielslich 
doch  zu  einem  völlig  klaren  Resultat  gelangt.  Er  setzt  den  Unterschied 
darin,  dafs  der  Held  entweder  „seinen  moralischen  Charakter  selbst 
„oder  blos  seine  Bestimmung  dazu  zeige“’),  und  deutet  also  in 
der  letzteren  Fassung  das  Ethische  an ; indem  er  aber  hinzuffigt, 
dafs  er  „im  ersten  Fall  als  eine  morali sch -grofso  Person,  im 
„zweiten  blos  als  ein  ästhetisch -grofser  Gegenstand  er- 
„scheine“,  so  verschiebt  er  das  Verhältnifs  wieder  etwas  durch  die 
Gegenüberstellung  von  Person  und  Gegenstand.  Denn  in  beiden 
Fällen  handelt  es  sich  schliefslich  um  eine  Person,  und  weiter  ist 
diese  Person  der  Gegenstand  der  ästhetischen  Anschauung.  Schiller 
will  auch  eigentlich  hiemit  einen  ganz  andern  Gegensatz,  dessen 
Glieder  aber  gleicherweise  in  die  Person  fallen,  ausdrückon,  näm- 
lich den  zwischen  Handlung  und  Stimmung  (das  aristotelische 
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und  ; allein  er  setzt  statt //antZ/un^ : Person  und  in  Folge 
dessen  statt  Stimmung:  Gegenstand;  ein  Quiproquo,  welches  das 
richtige  Verhältnifs  verdunkelt.  Denn  wenn  er  sagt:  „Ein  erhabenes 
„Objekt,  blos  in  ästhetischer  Schätzung,  ist  schon  derjenige  Mensch, 
„der  uns  die  Würde  der  menschlichen  Bestimmung  durch  seinen 
„Zustand  vorstellig  macht,  gesetzt  auch,  dafs  wir  diese  Bestimmung 
„in  seiner  Person  nicht  realisirt  finden  können“,  so  ist  offen- 
bar hier  die  Person  irrig  mit  handelnder  Person  identificirt,  da 
doch  die  Person  nicht  ihre  Persönlichkeit  dadurch  verliert,  dafs 
sie  nicht  handelt,  d.  h.  sich  nur  in  einer  Stimmung  befindet.  Die 
weitere  Erläuterung  dieses  Gegensatzes  durch  die  Gegenüberstellung 
von  „blofsem  Vermögen“  und  „Gebrauch  dieses  Vermögens“,  sowie 
weiter  von  „blofser  Anlage“  und  „wirklichem  Betragen“  zeigt  deut- 
lich genug,  was  er  ira  Sinne  hat,  aber  auch,  dafs  er  es  zur  klaren 
Begriffsentwicklung  nicht  zu  bringen  vermag.  — 

Die  Konsequenzen  sind  dafür  um  so  klarer  und  unangreifbarer: 
„Der  nämliche  Gegenstand  kann  uns  in  der  moralischen  Schätzung 
„mifsfallcn  und  in  der  ästhetischen  sehr  anziehend  für  uns  sein“. 
Allein  diese  unzweifelhafte  Wahrheit  liegt  keineswegs  in  den  obigen 
Sätzen,  am  wenigsten  in  dem  gezwungenen  Unterschied  zwischen 
dynamischer  und  energischer  Moralität,  sondern  darin,  dafs  Moralität 
überhaupt  als  die  eine  Partei  im  tragischen  Kampfe  ein  zu  enger 
Begriff  ist,  dafs  vielmehr  das  Ethos,  die  Charakteranlage,  verbunden 
mit  dem  Temperament  — d.  h.  eben  die  Stimmung  — die  Basis 
ist,  auf  welcher  sich  der  Konflikt  zwischen  Geist  und  Natur  entwickelt. 

Für  den  Kantianer  Schiller  bildet  so  der  feste  Begriff  des  Mo- 
ralischen ein  grolses  Hindernüs  gegen  die  tiefere  begriffliche  Be- 
stimmung des  Tragischen,  wenn  er  auch,  sobald  er  die  labyrinthischen 
Wege  der  Reflexion  verläfst,  durch  seinen  aufserordentlich  sicheren 
Dichterinstinkt  geleitet,  in  der  Sache  selbst  sich  bald  zurecht  findet 
Was  er  daher  reflektirend  über  den  Gegensatz  zwischen  ästhetisch 
und  moralisch  beibringt,  kann  nur  wenig  befriedigen,  desto  mehr 
aber  seine  praktischen  Folgerungen  daraus,  oder  vielmehr  nicht 
daraus;  denn  in  der  That  schöpft  er  sie  aus  einer  ganz  anderen 
Quelle,  aus  der  konkreten  Intuition  des  wahren  Begriffsinhalts  näm- 
lich. Diese  intuitive  Wahrheit  hat  er  übrigens  von  vorn  herein  in 
seinem  Geiste,  und  es  ist  nur  ein  Schein,  dafs  sie  deducirt  wird; 
sondern  es  ist  vielmehr  die  Deduction,  die  rückwärts  aus  der  W'^ahr- 
heit  konstruirt  werden  soll.  Wie  viel  Selbsttäuschung  dabei  mit- 
unterläuft, ist  schwer  zu  sagen.  Objektiv  aber  ist  das  Sophistische 
solchen  Reflektirens  nicht  zu  verkennen.  Sammeln  wir  daher  lieber 
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hier  noch  einige  der  glänzenden  praictischen  Sätze,  in  die  seine 
tiefe  Anschauung  die  Wahrheit  zusammenfafst:  sie  sind  ebense 
lichtvoll  und  einfach,  wie  seine  deducirende  Reflexion  verworren 
und  gezwungen.  Er  gicbt  darin  Meisterstücke  der  edelsten  Parodoxie 
— dies  Wort  in  dem  tieferen  Sinne  genommen,  dafs  die  W^ahrheit 
fast  immer  gegen  das  konventionelle  Meinen  verstöfst.  So  sagt  er*): 
„Selbst  von  den  Aeufserungen  der  erhabensten  Tugend  kann  der 
„Dichter  nichts  für  seine  Absichten  brauchen,  als  was  an  den- 
„selben  der  Kraft  gehört“  . . . „Die  poetische  Kraft  des  Ein- 
„drucks,  den  sittliche  Charaktere  oder  Handlangen  auf  uns  machen, 
„hängt  wenig  von  ihrer  historischen  Realität  ab  . . . denn  es 
„ist  die  poetische,  nicht  die  historische  Wahrheit,  auf  welche 
„alle  ästhetische  Wirkung  sich  gründet“  . . . „Nur  ein  Stümper  borgt 
„von  dem  Stoffe  eine  Kraft,  die  er  in  die  Form  zu  legen  verzweifelt. 
„Die  Poesie  soll  nie  ihren  Wog  durch  die  kalte  Region  des  Gedächt- 
„nisses  nehmen,  soll  nie  die  Gelehrsamkeit  zu  ihrer  Auslegerin,  nie 
„den  Eigennutz  zu  ihrem  Fürsprecher  machen.  Sie  soll  das  Herz 
„treffen,  weil  sie  aus  dem  Herzen  Hofs,  und  nicht  auf  den  Staats- 
„bürger  im  Menschen,  sondern  auf  den  Menschen  im  Staatsbürger 
„zielen“.  — 

Wie  anders  fliefst  ihm  hier  die  sprachliche  Form  für  seine  Ge- 
danken zu  als  dort,  wo  er'sich  in  der  seinem  Geiste  unbequemen 
Zwangsjacke  der  Reflexion  bewegt  . . . Aber  er  geht  noch  weiter; 
indem  er  das  gröfsere  Recht  des  Aesthetischen  gegen  das  Moralische 
in  der  Poesie  vertheidigt:  „Ein  Lasterhafter  fängt  an  uns  zu  into- 
„ressiren,  sobald  er  Glück  und  Leben  wagen  mufs,  um  seinen 
„schlimmen  Willen  durchzusetzen;  ein  Tugendhafter  hingegen  ver- 
„liert  in  demselben  Verhältnils  unsere  Aufmerksamkeit,  als  seine 
„Glückseligkeit  selbst  ihn  zum  Wohl  verhalten  nöthigt.  Rache,  zum 
„Beispiel,  ist  ein  unedler  und  selbst  niedriger  Affekt.  Nichtsdesto- 
„weniger  wird  sie  ästhetisch,  sobald  sie  Den,  der  sie  ausübt,  ein 
„schmerzhaftes  Opfer  kostet“,  (Beispiel:  Medea).  „Don  halbguten 
„Charakter  stofsen  wir  mit  Widerwillen  von  uns,  während  wir  dem 
„ganz  schlimmen  oft  mit  schaudernder  Bewunderung  folgen“. 

328.  Im  Anschluls  daran  bemerkt  er  in  der  folgenden  Ab- 
handlung’), dafs,  wenn  die  Kunst  einen  moralischen  Zweck  verfol- 
gen solle,  damit  „das  Spiel  .sich  in  ein  ernsthaftes  Geschäft  ver- 
„wandcle“.  Sie  könne  mittelbar  sittliche  Wirkung  hervorbringen, 
und  thue  dies  auch  in  der  That,  allein  diese  Wirkung  müsse  im  Kunst- 
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werlc  nicht  — \im  uns  eines  modernen  Ausdrucks  zu  bedienen  — 
als  Tendenz  erkennbar  sein.  Objektiv  moralische  Zweckmäfsigkeit 
könne  damit  verbunden  sein,  überhaupt  aber  sei  Zweckmäfsigkeit 

— moralisch  oder  nicht  — nothwendig,  denn  ohne  Zweckmäfsigkeit 
in  der  Vorstellung  sei  überhaupt  kein  Vergnügen.  Den  Gegensatz 
zur  moralischen  Zweckmäfsigkeit  nennt  er  Naturzweckmäfsigkeit, 
indem  er  hinzufügt,  dafs  Fälle  »genug  vorhanden  seien,  wo  uns 
»die  Naturzweckmäfsigkeit  selbst  auf  Unkosten  des  moralischen  za 
»ergötzen  scheint.  Die  höchste  Konsequenz  eines  Bösewichts  in 
»Anordnung  seiner  Maschine  ergötzt  uns  offenbar,  obgleich  Anstalten 
»und  Zweck  unserm  moralischen  Gefühl  widerstreiten.  Ein  solcher 
»Mensch  ist  fähig,  unsere  lebhafteste  Theilnahme  zu  erwecken,  and 
»wir  zittern  vor  dom  Fehlschlag  derselben  Pläne,  deren  Vereitelung 
»wir“  (aus  moralischen  Gründen)  »aufs  Feurigste  wünschen  sollten“. 

— Hier  aber  verrennt  sich  Schiller  in  einen  Widerspruch.  Sein 
einfacher  und  ganz  richtiger  Gedanke  ist  der,  dafs  die  Zweckmäfsig- 
keit, um  ästhetisch  zu  wirken,  von  jeder  moralischen  Beziehung  ab- 
strahiren  mufs.  Wir  können  allenfalls  nachträglich,  wenn  die 
Darstellung  hinter  uns  liegt,  uns  in  moralischen  Reflexionen  über 
die  Abscheulichkeit  eines  Marinelli  oder  die  kalte  Bosheit  eines 
Richard  HL,  über  die  Nichtswürdigkeit  eines  Jago  oder  die  freche 
Selbstsucht  eines  Lovelace  ergehen,  aber  während  der  Darstellung  dürfen 
wir  uns  solchem  moralischen  Eindruck  nur  soweit  hingeben,  als  der 
Dichter  es  selber  ästhetisch  beabsichtigt.  Diese  unzweifelhaft  aus 
jenem  Satze  hervorgehende  Konsequenz  erscheint  aber  Schiller  be- 
denklich, weshalb  er  hinzufügt:  »Fällt  es  uns  aber  ein“  — eine 
Voraussetzung,  die  von  vorn  herein  unstatthaft  ist,  da  sie  den  ästheti- 
schen Eindruck  aufhebt  — »diesen“  (schlimmen)  »Zweck  nebst  sei- 
»nen  Mitteln  auf  ein  sittliches  Princip  zu  beziehen  und  entdecken 
»wir  alsdann  mit  dem  letzteren  einen  Widerspruch,  kurz  erinnern 
»wir  uns,  dafs  es  die  Handlung  eines  moralischen  Wesens  ist“  — 
das  sollen  wir  ja  aber  eben  einem  Kunstwerk  gegenüber  nicht  — , 
»so  tritt  eine  tiefe  Indignation  an  die  Stelle  jenes  ersten  Vergnü- 
»gens,  und  keine  noch  so  grofse  Verstandes-  (?)  Zweckmäfsigkeit  ist 
»fähig,  uns  mit  der  Vorstellung  einer  sittlichen  Zweckwidrigkeit  zu 
»versöhnen.  Nie  darf  es  uns  lebhaft  werden,  dafs  dieser  ÄicÄarrf  7/7. 
»dieser  Jago,  dieser  Lovelace  Menschen  sind,  sonst  wird  sich 
»unsre  Theilnahme  unausbleiblich  in  ihr  Gegentheil  verkehren“. 
Als  was  sollen  sie  uns  aber  dann  erscheinen,  und  ist  cs  überhaupt 
möglich,  von  dieser  ihrer  Erscheinung  zu  abstrahiren?  — Dies  ist 
nun  ein  entschiedener  Abfall  von  Princip,  der  sich  schwer  erklären 
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läfst,  vielleicht  nur  daraus,  dafs  gerade  bei  diesen  Charakteren  der 
sittliche  Abscheu  allzustark  ist,  um  durch  das  rein  ästhetische  In- 
teresse in  Schranken  gehalten  zu  werden.  — Dies  wäre  aber  nur 
ein  Grund  gegen  die  ästhetische  Zulässigkeit  solcher  Charaktere, 
nicht  aber  für  die  Zulässigkeit  moralischer  Reflexion  bei  der  Werth- 
schätzung des  ästhetischen  Genusses. 

329.  In  der  dritten  der  drei  oben  genannten  Abhandlungen') 
geht  Schiller  vom  Affekt  aus,  den  er  hinsichtlich  des  tragischen 
Interesses  als  Mitleid  bestimmt.  Das  zweite  Moment  der  aristoteli- 
schen Katharsis,  die  Furcht,  betrachtet  er  hier  gar  nicht’).  Das 
Mitleid  richtet  sich  hinsichtlich  des  Grades  nach  der  Lebhaftigkeit, 
Wahrheit,  Vollständigkeit  und  Dauer  der  Vorstellungen  des  Lei- 
dens’). Auf  diese  Untorschiede  wird  nun  die  Definition  der 
Tragödie  basirt  als  „dichterischer  Nachahmung <)  einer  zusammen- 
„hängenden  Reihe  von  Regebenheiten  (einer  vollständigen  Handlung), 
„welche  uns  Menschen  in  einem  Zustande  des  Leidens  zeigt  und 
„zur  Absicht  hat,  unser  Mitleid  zu  erregen“.  — Obschon  die  De- 
finition an  die  Lessing’sche  Verdeutschung  der  aristotelischen  De- 
finition erinnert,  so  weicht  sie  doch  in  einem  wesentlichen  Punkte 
von  der  letzteren  ab,  sofern  nämlich  da.s  kathartische  Element  der 
W'irkung  — die  Idealisirung  der  Empfindung  — gar  nicht  in  Be- 
tracht kommt,  was  bei  Aristoteles  den  eigentlichen  Schlufsstein  der 
Begrififsbestimmung  bildet.  Andrerseits  aber  macht  Schiller  auf  ein 
Element  aufmerksam,  wodurch  die  „moderne  Tragödie  sich  zu  einer 
„so  reinen  Höhe  tragischer  Rührung  erhebe,  wie  sie  die  griechische 
„Kunst  nie  erreicht,  weil  weder  Volksreligion  noch  Philosophie  ihr 
„soweit  voranleuchtete“*),  das  ist  „die  Vorstellung  der  vollkommen- 
„sten  Zweckmäfsigkeit  im  grofsen  Ganzen  der  Natur,  das  Bewufst- 
„sein  einer  teleologischen  Verknüpfung  der  Dinge,  einer  erhabenen 
„Ordnung,  eines  gütigen  Willens“,  mit  einem  Wort:  einer  ver- 
„nünftigen  Weltordnung  gegenüber  dem  blinden  Fatum  der 
Antike.  Hiemit  spricht  Schiller  in  der  Tbat  den  tiefsten  Unter- 
schied der  modernen  Tragödie  gegen  die  antike  aus. 

d)  Die  bildenden  KSnste  nnd  die  Musik. 

330.  Unter  den  Epigrammen  Schillers  findet  sich  eins,  worin 
er  das  Verhältnifs  der  bildenden  Künste  und  der  Musik 
cur  Poesie  kurz  dahin  definirt: 

*)  üeher  die  trngische  Ktuut.  Werke  Bd.  XI,  S.  581.  — *)  In  »einer  Kritik 
Uber  Egmont  (Bd.  XII,  S.  489)  apriebt  er  jedoch  tod  «Farcht  nnd  Mitleid*,  ela  letz- 
tem Zweck  der  TregSdie.  — A.  e.  O.  S.  548.  — *)  Dieser  Aasdruck  der  .Nech- 
Ahmung*  autt  DersUlluDg  deutet  schon  entaubieden  auf  Aristoteles.  — *)  A.  &.  0. 
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Leben  athme  die  bildende  Kunst^  Geist  fordr’  ich  Tom  Diehttr, 

Aber  die  Seele  allein  spricht  Polyk^mnia  aus. 

Allein  diese  Unterschiede,  wenn  sie  als  specifische  gelten  sollen, 
führen  doch  zu  bedenklichen  Konsequenzen.  Einmal  ist  es  die 
Frage,  ob  Leben  als  künstlerische  Form  gedacht  nicht  identisch  mit 
Seele  ist,  sodann  würde  der  Geist  bei  der  Poesie  es  auch  nicht  allein 
tbun.  Behauptet  doch  Schiller  selbst,  dafs  die  Schönheit  allein  in 
der  Form  ruhe  und  dafs  der  Stoff  völlig  in  der  Form  verschwinden 
solle;  und  so  widerspricht  dieser  Auffassung  eigentlich  jenes,  schon 
früher  citirte  Epigramm: 

Aus  der  schlecbtesteo  Hand  kann  Wahrheit  mkebtif'  noch  wirken. 

Bei  dem  Schönen  allein  macht  das  Gefäfs  den  Gehalt 

das  wir  bereits  einer  Kritik  unterzogen  haben.') 

Unter  den  prosaischen  Schriften  sind  es  aufser  gelegentlichen 
und  beiläufigen  Bemerkungen  über  Malerei  und  Plastik,  wovon 
wir  schon  Einiges  mitgetheilt,  nur  zwei  kurze  Aufsätze,  die  eine 
etwas  reichere  Ausbeute  von  den  Ansichten  Schiller’s  in  dieser  Hin- 
sicht geben;  aber  auch  hier  können  wir  eigentlich  nur  durch  Rück- 
schlufs  dieselben  mehr  folgern  als  sie  direkt  erkennen,  da  er  sich 
auf  philosophische  Betrachtungen  nach  dieser  Richtung  hin  nie  ein- 
gelassen hat.  Wir  finden  dieselben  in  dem  offnen  Schreiben  An 
den  Herausgeber  der  Propyläen  und  in  der  Kritik  lieber  Matthi/sons 
Gedichte').  — Göthes  Versuche,  seinen  durch  das  Studium  Winckel- 
mann's  und  der  alten  Kunstwerke  in  Italien  gewonnenen  ästhetischen 
Ueberzougungen  eine  praktische  Tragweite  zu  geben,  hatten,  durch 
die  W.  K.  F.’),  namentlich  Meyer,  lebhaft  unterstützt,  nicht  nur  in 
der  Kunstzeitschrift  Die  Propyläen,  sondern  auch  in  dem  Plan,  in 
W'eimar  eine  Pflanzschule  für  Künstler  zu  gründen,  einen  verschie- 
den beurtheilten  Ausdruck  gefunden.  Schiller  schlofs  sich  dem  Un- 
ternehmen wenigstens  durch  literarische  Beiträge  an,  aber  seine 
Rccensionen  tragen,  im  Gegensatz  zu  den  mit  grofser  Wärme  ge- 
schriebenen Artikeln  von  Göthe*),  ein  merkliches  Gepräge  von 
nüchterner  Reflexion,  die  nur  selten  durch  einen  hervorsprudelnden 
Strahl  aus  der  Quelle  seines  enthusiastischen  Anschauens  unterbro- 
chen wird.  Die  W'.  K.  F.  hatten  den  originellen  — heut  zu  Tage 
allerdings  sehr  gewöhnlich  gewordenen  — Einfall,  bestimmte  The- 
mata für  Malerei  aufzustellen  und  eine  öffentliche  Konkurrenz  dar- 


')  S.  No.  815  Anm.  — >)  Werke  Bd.  XU,  S.  380  nnd  448.  — •)  Die  KoUek- 
tivehiffre  der  Weimarer  Kunet/reunde.  — *)  Vergl.  oben  No.  264  ff. 
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über  zu  eröffnen*).  Aber  schon  die  Wahl  der  Themata  — welche, 
wie  es  scheint,  maafsgebend  blieb,  da  noch  heutigen  Tages  die 
deutschen  Akademien  an  diesem  traditionellen  Fehler  festhaltcn  — lie- 
ferte den  Beweis,  dafs  die  Sache  mehr  eine  künstliche  als  eine  künst- 
lerische war.  Erfüllt  mit  hoher  Verehrung  für  die  Antike,  wie  er  sie 
durch  Winckelmann's  Vermittlung  kennen  gelernt,  und  den  Sammelbe- 
griff Bildende  Kunst,  wie  es  damals  üblich  war,  als  gemeinschaft- 
liches Kunstgesetz  für  Plastik  und  Malerei  auffassend,  wählte  Göthe, 
ohne  Rücksicht  darauf,  dafs  die  antike  Malerei  in  ihrer  Formen- 
anschauung wesentlich  plastischen  Gesetzen  folgte,  für  die  Konkur- 
renz antike  Motive  und  versetzte  dadurch  von  vorn  herein  dem  gan- 
zen Unternehmen  den  Todesstofs.  Nur  dadurch,  dafs  er  die  Künst- 
ler gezwungen  hätte,  „in’s  volle  Menschenleben  hineinzugreifen“, 
d.  h.  in  ihre  Gegenwart  und  Das,  was  sie  allgemein -Menschliches 
besafs,  wäre  ein  neuer,  originaler  Aufschwung  der  Kunst  möglich 
gewesen;  und  es  ist  heute  gar  nicht  abzusehen,  welche  Richtung 
dies  der  ganzen  Entwicklung  der  Kunst  gegeben  hätte.  Wie  aber 
— vermuthlich  unter  dem  Einflufs  des  routinirton  Kunsturthcils 
Meyer’s,  das  Göthe  leider  allzusehr  respektirtc  — die  Sache  wirk- 
lich angegriffen  wurde,  war  das  Ganze  ein  todtgebornes  Kind:  und 
das  kurze  Leben  der  Propyläen,  der  Zeitschrift  für  Kunst  und  Alter- 
thum u.  8.  f.  sowie  dieser  Konkurrenz  selbst  hat  es  bewiesen,  dafs 
die  natürlichen,  d.  h.  wahrhaft  künstlerischen  Bedingungen  für  eine 
naturgemäfse  Entwicklung  einer  Kunst  nur  in  dem  substanziellen 
Inhalt  ihres  ZeitbewufsLseins  selbst  liegen,  und  jedes  Zurückgreifen 
auf  eine  nur  noch  der  Geschichte  angchörige  Kunstbildung  nothwen- 
dig  zu  einer  ebenso  ephemeren  wie  künstlichen  Treibhauskultur 
führen  mufs. 

Die  Themata  dieser  Konkurrenz  waren  nämlich  Hektors  Ab- 
schied und  Raub  der  Pferde  des  Rhesus;  zu  dem  ersten  Thema 
waren  19,  zu  dem  zweiten  9 Kompositionen,  zum  Theil  nur  einfar- 
bige Skizzen  (und  diese  waren  merkwürdiger,  aber  nicht  unerklär- 
licher Weise  die  besten)  eingegangen.  Die  Recension  derselben  ist 
Gegenstand  von  Schillers  Schreiben  An  den  Herausgeber  der  Pro- 
pyläen. Auch  er  ist  weit  davon  entfernt,  auch  nur  einen  Zweifel 
an  der  Zulä.ssigkeit  solcher  Motive  für  die  Malerei  zu  hegen,  denn 
es  ist  sogleich  zu  bemerken,  dafs  Schiller  über  die  Grenzen  der 
Plastik  und  Malerei  wenig  nachgedacht  hat.  „In  Sachen  der  schönen 

*)  Obgleich  der  Erfolg  cio  sehr  prekärer  war»  wurde  die  Idee  doch  später  wieder 
von  dem  berliner  Verein  der  Kunst/reunde  in  Preu/sen  unter  der  Direction  Wilhelm 
von  ilumboldt's  «ufgenommen. 


, Kunst“  — sagt  er')  — »wird  die  Möglichkeit  nur  durch  die  That 
»bewiesen;  aus  DegrifTen  kann  man  höchstens  voraus  wissen,  dafs 
»ein  gegebenes  Thema  der  künstlerischen  Darstellung  nicht  wider- 
»streitet“.  Dies  ist  aber  viel  zu  allgemein  gefafst:  nicht  nur  der 
küntüerüchen  überhaupt,  sondern  »der  Darstellung  in  einer  bestimm- 
»ten  Kunstgattung“  hätte  er  sagen  sollen.  Hatte  nicht  der 
Streit  über  die  Grenzen  der  Poesie  und  bildenden  Kunst  lange  ge- 
nug gedauert,  und  war  damit  nicht  schon  im  Princip  die  Forderung 
aufgestclit,  die  Kunstgattungen  getrennt  zu  halten,  folglich  auch  in- 
nerhalb der  bildenden  Kunst  die  Grenzen  zwischen  Malerei  und 
Plastik  aufzusuchon  und  zu  bestimmen?’)  Es  ist  daher  blofse  Cour- 
toisie,  wenn  Schüler  hinzusetzt:  »Der  Erfolg  hat  die  Wahl  der  bei- 
»den  Sujets  gerechtfertigt,  denn  aus  beiden  sind  wirklich,  unter  ge- 
»schickten  Händen,  sprechende,  selbstständige  und  anmuthige  Bilder 
»geworden“.  Sieht  man  aber  näher  zu,  so  weifs  er  an  allen  sehr 
wesentliche  Mängel  aufzuzeigen  und  nur  ein  einziges  aus  der  ganzen 
Reihe  der  »Bilder“  hat  seinen  vollen  Beifall,  und  gerade  dieses  ist 
kein  Gemälde,  sondern  eine  »braune  (d.  h.  wahrscheinlich  ohne 
»Farben  in  Sepia  ausgeführte)  Zeichnung“;  das  Merkwürdigste 
aber  ist,  dafs  Schiller  hier,  nachdem  er  der  Komposition  lebhaftes 
Lob  gespendet,  bemerkt:  »Man  fühlt  sich  thätig,  klar  und  entschio- 
»den:  die  schönste  Wirkung,  welche  die  plastische  Kunst  be- 
»zweckt“*)  — ; so  wenig  legt  er  an  diese  Produkte  den  bei  einer 
Konkurrenz  für  Malerei  doch  wohl  zunächst  in  Frage  kommenden 
maUrüchen  Maafsstab  an;  malerisch  nicht  blos  im  Sinne  des  Ko- 
lorits und  dessen  Wirkung,  sondern  ebenso  sehr  auch  in  dem,  ob 
der  Flufs  der  Linien,  die  Bewegtheit  der  Formen,  die  Innigkeit  des 
Ausdrucks,  mit  einem  Wort  der  Styl  der  Behandlung  ein  maleri- 
sches Gepräge  gezeigt  habe.  Dies  aber  war  eben  bei  einem  antiken 
Thema  nicht  möglich,  und  einige  Konkurrenten  werden,  weil  sie, 
wie  aus  der  Schiller’schen  Beschreibung  hervorgeht,  das  Thema 
genrehaft  malerisch  behandelt  hatten,  gerade  deshalb  getadelt  und 
als  modern  gekennzeichnet.*)  Interessant  ist  dabei,  dafs  einige  der 
Konkurrenten,  offenbar  von  einem  richtigen  Stylgefühl  geleitet,  die 
Kompositionen  »nach  Art  der  Basreliefs“  behandelt  hatten,  und  dafs 


')  W.  Bd.  XII,  8.  381.  — >)  A.  *.  O.  8.  896.  — *)  Bel  Goethe  ist  diese  Ver- 
mUebung  der  Gattuogen  um  so  aurTaUender,  als  er  selbst  in  ausdrUrklichster  Weise  da- 
gegen  sich  ausspricht.  Vergl.  z.  B.  unter  den  Aphorismen  (s.  o.  S.  500)  e und  f.  — 
In  ganz  Kbnlieher  Weise  (als  Tadel)  braucht  Wilhelm  von  Humboldt  du'.sen 
Ausdruck  bei  einer  Besprechung  der  vom  Verein  der  Kmutfreunde  ▼eranstalteten  KoQ'> 
Aurrenx.  (Siehe  unten  $ Al«) 
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diese  ebenfalls  von  Schiller  gelobt  werden').  Bei  dieser  ganzer» 
Recension  hätte  er  sich  übrigens  der  betreffenden  Lehre  erinnern 
sollen,  die  er  für  die  Poesie  aufstellt,  die  aber  ebenso  für  die  Kunst 
überhaupt  Geltung  beanspruchen  kann,  nämlich,  dafs  sie  „ihren 
„Weg  nichtidurch  die  kalte  Region  des  Gedächtnisses  nehmen  und 
„nie  die  Gelehrsamkeit  zu  ihrer  Auslegerin  machen  dürfe“.  Denn 
das  Alterthum  ist  — wenn  man  auf  die  Motive  rücksichtigt  — 
in  der  That  für  die  lebende  Kunst  wesentlich  Gedächtnilssache 
und  Objekt  der  Gelehrsamkeit.  Wir  mögen  an  den  alten  Kunst- 
werken den  feinen  Schönheitssinn  der  Griechen  studiren,  aber  ihre, 
für  uns  jeder  Realität  entbehrenden  Inhalte  immer  von  Neuem  zu 
reproduciren,  dies  beweist  entweder  eine  grofse  Armuth  an  eignen 
Ideen  oder  eine  Verkehrtheit  des  Strebens,  welches  nie  zu  einer 
wahrhaften  Kunstgröfse  oder  auch  nur  zu  einer  gesunden  Kunstbil- 
dung führen  kann. 

331.  An  allgemeinen  Gedanken  ist  die  oben  erwähnte  Recen- 
sion Schillers  eben  nicht  reich.  Er  unterscheidet  — immer  im 
substanziellen  Sinne,  den  er  selten  aufgiebt  — „Kunstwerke  der 
„Phantasie  und  Kunstwerke  der  Empfindung“.  Mit  Phantasie  und 
Empfindung  bezeichnet  er  so  die  beiden  „ästhetischen  Pole“,  deren 
einem  sich  „jedes  künstlerische  und  poetische  Werk“  nähern  müsse, 
oder  es  habe  „gar  keinen  Kunstgehalt“.  Aber  mit  diesem  Unter- 
schied, der  hier  übrigens  speciell  sich  auf  die  Natur  der  beiden 
Themata  bezieht,  ist  nicht  viel  gesagt.  Phantasie  bezieht  sich  auf 
das  substanzielle  Schaffen,  Empfindung  auf  das  formale;  jenes  be- 
trifft die  Gliederung  der  Komposition,  dies  ihre  ideale  Gestaltung. 
Jene,  die  Phantasie,  wird  es  mithin  mit  der  Erfindung,  die  Empfin- 
dung mit  der  Ausarbeitung  zu  thun  haben.  Aber  dies  sind  Mo- 
mente, die  bei  jedem  künstlerischen  Schaffen  und  bei  jedem  Kunst- 
werk in  Frage  kommen  und,  da  sie  ganz  verschiedene,  sogar  der 
Zeit  nach  getrennte  Thätigkeitsweisen  bezeichnen,  gar  nicht  in  Kol- 
lusion kommen  können.  Wo  also  das  eine  das  andere  Moment  über- 
wiegt, liegt  der  Grund  entweder  in  der  Natur  des  Objekts  oder  in 
der  besonderen  Veranlagung  des  Künstlers,  nicht  aber  im  Kunst- 
werk als  solchem. 

332.  Einige  Aeufscrungen  Schillers  über  Landschaftsma- 
lerei dürfen  wir  nicht  übergehen.  Obgleich  ebenfalls  nur  gelegent- 
lich, nämlich  in  seiner  Recension  über  MalÜiiJsons  Gedichte^),  hinge- 
worfen, offenbaren  sie  doch  eine  so  viel  tiefere  Auffassung  des  We- 


')  A.  *.  O.  S.  832.  — •)  WtrU  Bd.  XII,  8.  843. 
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sens  der  Landschaftsmalcrei  als  die  damals  übliche,  dafs  auch  hier 
lebhaft  zu  bedauern  ist,  dafs  er  dieses  Thema  nicht  zum  Gegen- 
stände einer  besonderen  Abhandlung  gemacht  hat.  Er  fühlt  keinen 
Beruf  dazu  und  zeigt  doch  eine  so  grol'se  Befähigung  dafür.  Wir 
führen  hier  einige  Stellen  an,  die  auch  seine  Stellung  zu  dieser 
Frage  kennzeichnen.  Er  beginnt:  „Dafs  die  Griechen,  in  den  guten 
„Zeiten  der  Kunst,  der  Landschaftsmalerei  eben  nicht  viel  nachge- 
„fragt  haben,  ist  etwas  Bekanntes’),  und  die  Rigoristen  der  Kunst“ 
(dies  geht  offenbar  auf  Lessing)  „stehen  ja  noch  heutigen  Tages 
„an,  ob  sie  den  Landschafter  überhaupt  nur  als  ächten  Künstler 
„gelten  lassen  sollen“.  Er  setzt  dann  hinzu,  dafs  auch  die  Land- 
schafUdichtung  den  Alten  unbekannt  gewesen  sei,  aus  demselben 
Grunde,  und  fährt  dann  fort:  „Es  ist  nämlich  ganz  etwas  Anderes, 
„ob  man  die  unbeseelte  Natur  blos  als  Lokal  einer  Handlung  in 
„eine  Schilderung  mit  aufnimmt  und,  wo  es  etwa  nöthig,  von  ihr 
„die  Farben  der  Darstellung  der  beseelten  entlehnt,  wie  der  Ilisto- 
„rienmaler  und  der  epische  Dichter  häufig  thun,  oder  ob  man  gerade 
„umgekehrt,  wie  der  Landschafter,  die  unbescelte  Natur  für  sich 
„selbst  zur  Heldin  der  Schilderung  und  den  Menschen  blos  zum 
„Figuranten  in  derselben  macht“.  Das  Erstero  habe  Homer  gethan, 
das  Zweite  thäten  die  Neueren,  darunter  gehörten  aber  schon  Zeit- 
genossen des  Plinius.  Gegen  die  Rigoristen  bemerkt  er:  „Wer  noch 
„ganz  frisch  und  lebendig  den  Eindruck  von  Claude  Lorraines  Zau- 
„berpinscl  in  sich  fühlt,  wird  sich  schwer  überreden  lassen,  dafs  es 
„kein  Werk  der  schönen,  sondern  blos  der  angenehmen  Kunst  sei, 
„was  ihn  in  Entzückung  versetze“  . . . Indessen  wolle  er  „es  Andern 
„überlassen,  dem  Landschaftsmaler  seinen  Rang  unter  den  Künst- 
„lern  zu  verfochten“;  allein  er  geht  doch,  freilich  immer  in  Ver- 
gleich mit  der  Landschaftsdichtuug  (aber  das  Princip  ist  ja  dasselbe), 
auf  die  Frage  ein,  was  es  denn  „nun  für  ein  Charakter  sei,  mit 
„dem  sich  die  blos  landschaftliche  Natur  nicht  ganz  solle  vertragen 
„können?“,  und  deducirt  dann  wieder  aus  dem  Gegensatz  von  Phan- 
tansie  und  Empfindung  heraus.  Jone  beziehe  sich  auf  „objektive 
„Wahrheit“,  diese  auf  „subjektive  Allgemeinheit“  (Vorstellung).  Er 
müht  sich  mit  diesem  für  die  vorliegende  Frage  ganz  unfruchtbaren 
Gegensatz,  der  nämlich  gar  kein  solcher  ist,  redlich  ab,  ohne  zu 
einem  erspriefslichen  Resultat  zu  kommen.  Der  Wahrheit  setzt  er 
die  Zufälligkeit  und  scheinbare  Gesetzlosigkeit  der  landschaftlichen 
Natur  entgegen,  worauf  es  gar  nicht  ankommt,  wie  etwa  darauf,  dafs 


*)  Der  Grund  davon  ist  oben  borfthrt.  Vergl.  oben  No.  82'.'. 
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bei  einem  menschlichen  Körper  die  Nase  nicht  am  Hinterkopf  sitze; 
denn  die  Landschaft  ist  ja  keine  naturgeschichtliche  Vollkommen- 
heit, wie  die  organischen  Körper  es  für  die  Plastik  sein  sollen, 
sondern  es  ist  dort  lediglich  die  Subjektivität  des  Eindrucks, 
den  sie  auf  das  Gemüth  macht,  was  Objekt  der  Kunst  ist.  Indem 
nun  Schiller  die  landschaftliche  Natur  auch  als  künstlerisches  Ob- 
jekt vom  plastischen  Gesichtspunkt  organischer  Gesctzmälsigkcit 
werthschätzt,  verschiebt  er  den  eigentlichen  Schwerpunkt  der  Frage 
ganz  und  gar.  Er  sagt:  »Die  Nothwendigkeit,  die  der  ächte  Künst- 
^ler  an  ihr  (der  Natur)  vermifst“  — im  Gegentheil,  der  echte  land- 
schaftliche Künstler  würde  solche  Nothwendigkeit  gerade  unschön 
finden  — «und  die  ihn  doch  allein  befriedigt(l),  liegt  nur  innerhalb 
^der  menschlichen  Natur,  und  daher  wird  er  nicht  ruhen,  bis  er 
„seinen  Gegenstand  in  dieses  Reich  der  höchsten  Schönheit  hinüber 
„gespielt  hat“.  Dies  soll  nun  durch  symbolische  Auffassung  der 
Natur  geschehen,  was  entweder  durch  „Darstellung  der  EmpBndun- 
gen“  oder  durch  „Darstellung  von  Ideen“  erreicht  werde. 

Trotz  des  tiefen  Mifsverständnisses,  welches  in  jener  Bemessung 
der  landschaftlichen  Schönheit  nach  dem  Gesetz  der  organischen 
Körperform  liegt,  kommt  doch  Schiller,  wenn  auch  auf  Umwegen 
und  durch  mancherlei  Gestrüpp  des  reflektirenden  Denkens  hindurch, 
auch  hier  zu  einem  richtigen  Punkt,  indem  er  an  die  Darstellung 
von  Empfindungen  in  der  Musik  erinnert.  „Insofern  also  die  Land- 
„schaftsmalerei  musikalisch  wirkt,  ist  sie  Darstellung  des  Empfin- 
„dungsvermögens,  mithin  Nachahmung  menschlicher  Natur“. 
Hier  liegt  also  der  Grund  des  Scheinschlusses  am  Tage.  Gewifs 
ist  die  Landschaftsmalerei  „Nachahmung  der  menschlichen  Natur“, 
aber  doch  nicht  der  körperlichen  Natur  des  Menschen,  der  pla- 
stischen Schönheit,  wie  vorhin  angedeutet  wurde,  sondern  lediglich 
seines  subjektiven  Empfindens,  seiner  lyrischen  Stimmung  mit 
einem  Worte,  die  aus  der  landschaftlichen  Natur,  als  ihrem  Substrat, 
reflektirt  wird.  Indem  also  Schiller  hier  mit  absichtlicher  Allge- 
meinheit von  menschlicher  Natur  spricht,  entsteht  die  Zweideutig- 
keit, dafs  darunter  sowohl  die  äufsere  (körperliche)  als  die  innere 
(seelische)  Natur  dos  Menschen  verstanden  werden  kann.  Der  Aus- 
druck der  Nothwendigkeit  nimmt  an  dieser  Zweideutigkeit  Theil. 
Vorhin  ganz  im  Sinne  organischer  Gesetzmäfsigkeit  der  Gestalt  ge- 
fafst,  nimmt  er  nun  plötzlich  die  Bedeutung  einer  inneren  Nothwen- 
digkeit an.  Vorher  hatte  er  von  der  „Bestimmtheit  der  Formen“ 
gesprochen,  welche  die  menschliche  Natur  besitze,  der  landschaft- 
lichen Natur  in  ihren  Theilen  aber  fehle;  jetzt  sagt  er:  „Da  die 
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„inneren  Bewegungen“  (der  menschlichen  Natur)  „nach  strengen 
„Gesetzen  der  Nothwendigkeit  vor  sich  gehen,  so  geht  diese  Noth- 
„wendigkeit  und  Bestimmtheit  auch  auf  die  Sufseren  Bewegungen, 
wodurch  sie  aus  ge  drückt  werden,  über“  — dal^lnter  sind  also 
doch  die  äufseren  Bewegungen,  wie  Mienen  und  Gesten,  des  Men- 
schen zu  verstehen  — ; „und  auf  diese  Weise  wird  es  erklärlich  (?), 
„wie  vermittelst  jenes  symbolischen  Aktes  die  gemeinen  Naturphä- 
„nomene  des  Schalles  (in  der  Musik)  und  des  Lichtes  an  der 
„ästhetischen  Würde  der  Menschennatur  participiren  können“.  Wäh- 
rend also  im  ersten  Satz  die  äufseren  Bewegungen  (als  Ausdruck 
der  Seelenbewegungen)  als  dem  Menschen  angehörige  gefafst  sind, 
werden  sie  hier  im  Schlufssatz  plötzlich  als  Phänomene  der  unor- 
ganischen Natur  verstanden.  — Wie  bei  einem  falschen  Rechen- 
exempel ein  Fehler  den  andern  wieder  gut  machen  kann,  so  dafs 
das  Resultat  richtig  ist,  so  passirt  es  Schiller  öfter,  dafs  er  an  ein 
falsches  Princip  unlogische  Folgerungen  knüpft,  um  schliefslich,  so- 
bald er  die  Reflexion  fallen  läfst,  um  sich  seinem  intuitiven  Takt 
zu  überlassen,  in  den  richtigen  Weg  einzulenken.  So  schliefst  er 
auch  hier  (formell  ganz  falsch,  substanziell  richtig):  „Dringt  nun 
„der  Tonsetzer  und  der  Landschaftsmaler  in  die  Geheimnisse  jener 
„Gesetze  ein,  welche  über  die  inneren  Bewegungen  des  mensch- 
„lichcn  Ilorzons  walten,  und  studirt  er  die  Analogie“  — hier 
trifft  er  den  richtigen  Punkt  — , „welche  zwischen  diesen  Gemüths- 
„bewogungen  und  gewissen  äufseren  Erscheinungen  stattfindet,  so 
„wird  er  aus  einem  Bildner  gemeiner  Natur  zum  wahrhaften  Seelen- 
„maler“.  Die  falschen  Schlüsse  entspringen  bei  Schiller  meist  aus 
einem  falschen  oder  einseitigen  Grundgedanken,  wie  hier  von  dom, 
dafs  „das  Gebiet  der  eigentlich  schönen  Kunst  sich  nur  soweit  or- 
, strecken  kann,  als  sich  in  der  Verknüpfung  der  Erscheinun- 
„gen  Nothwendigkeit  entdecken  läfst“').  Diese  objektive 
„Verknüpfung  der  Erscheinungen“  unter  sich  — wovon  er  hätte 
ausgehen  sollen  — verwandelt  er  so  allmälig  in  eine  „Analogie 
„der  Erscheinungen  mit  den  Bewegungen  des  menschlichen 
„Herzens“  oder,  wie  es  früher  ausgedrückt  wurde’),  in  die  philoso- 
phische Thatsache,  dafs  wir  den  äufseren  mechanischen  Bewegungen 
der  Natur  einen  seelenhaften  Ursprung  leihen. 

333.  Die  Hauptsache  indefs  ist,  dafs  der  Inhalt  seiner  An- 
schauung von  dem  Verhältnifs  ziemlich  das  Richtige  trifft.  Die 
weitere  Erörterung,  dafs  die  landschaftliche  Natur  auch  „zu  einem 
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„Ausdruck  von  Ideen“  gemacht  werden  könne,  fällt  im  Grunde  mit 
jener  ersten,  dafs  sie  „Ausdruck  von  Empfindungen“  d.  h.  Reflex 
subjektiver  Stimmungen  des  Menschen  sei,  zusammen.  Denn  diese 
Ideen  sind  ganz  allgemeinen  Charakters;  Schiller  selbst  sagt,  dafs 
„es  der  Einbildungskraft  des  Zuhörers“  (bei  der  Musik)  „oder  Be- 
„trachters“  (von  Landschaften)  „überlassen  werden  müsse,  einen 
„Inhalt  dazu  zu  finden“.  Solche  Ideen  ohne  Inhalt  sind  aber  eben 
nichts  anders  als  Stimmungen.  Mit  Recht  setzt  daher  Schiller  hinzu, 
dafs  „der  Dichter  hingegen  jenen  Ideen  einen  Text  unterlegen,  jener 
„Symbolik  eine  bestimmte  Richtung  geben  könne“,  aber  „auch  er 
„dürfe  sie  nur  andeuten“  u.  s.  f.  Sehr  fein  zeigt  er  dann  noch  die 
Grenze  zwischen  der  Landschafts  male  re  i und  der  Landschafts  dich- 
tung  auf  — es  ist  dies  dieselbe  Grenze  wie  zwischen  bildender  Kunst 
und  Poesie  überhaupt,  der  Unterschied  des  Simultanen  und  Succes- 
liven;  er  lobt  es  daher  an  Matthifson,  dafs  er  „mehr  das  Mannig- 
„faltige  in  der  Zeit  als  das  im  Raume,  mehr  die  bewegte  als  die 
„feste  und  ruhende  Natur“  schildere , und  hieraus  kann  man  also 
in  seinem  Sinne  folgern,  dafs  der  Landschaftsmaler  sich  umgekehrt 
vor  zu  heftig  bewegten  Naturscenen  zu  hüten  habe,  weil  er  die  Be- 
wegung zu  fixiren  gezwungen  ist.  — Das  Uebrige  betrifft  denn 
Matthifson’s  Weise  zu  dichten  selbst,  die  Schiller  mit  aufserordent- 
licher  Feinheit  charakterisirt  und  kritisirt. 

334.  Indem  wir  hiemit  die  Charakteristik  der  Schillor’schen 
Aesthetik  abschliefsen,  können  wir  nicht  umhin,  wie  wir  es  auch 
bei  Göthe  gethau,  an  einige  kunstphilosophische  Aphorismen  unsers 
philosophischen  Dichters  zu  erinnern,  für  die  sich  kein  geeigneter 
Platz  in  dem  Ganzen  der  obigen  Darstellung  fand,  die  aber  doch 
nach  einer  Seite  hin,  mit  der  er  sich  sonst  philosophisch  im  Zu- 
sammenhänge nicht  beschäftigt  hat,  ein  helles  Licht  auf  seine  tiefe 
Anschauung  über  die  Natur  des  künstlerischen  Schaffens  werfen. 
Er  hat  sie  meist  in  Epigramme  zusammengefafst,  deren  antithetische 
Form  er  auf  ebenso  prägnante  wie  geistvolle  Art  für  Gedaakenbe- 
stimmuugen  zu  verwenden  weifs.  Wir  wählen  darunter  folf'cnde: 

Der  N achahmer. 

Gutes  aus  Gutem,  das  kann  jedweder  Verständige  bilden; 

Aber  der  Genius  ruft  Gutes  aus  Schlechtem  hervor. 

An  Gebildetem  nur  darfst  du,  Nachahmer,  dich  üben: 

Selbst  Gebildetes  ist  Stoff  nur  dom  bildenden  Geist. 

Die  schwere  Verbindung. 

Warum  will  sich  Geschmack  und  Genie  so  selten  vereinen? 

Jener  fürchtet  die  Kraft,  dieses  verachtet  den  Zaum. 
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Das  Naturgesetz. 

So  «ar's  immer,  mein  Freund,  nnd  so  wird’s  bleiben:  die  Ohnmacht 
Hat  die  Regel  für  sich,  aber  die  Kraft  den  Erfolg. 

Korrektheit. 

Frei  Ton  Tadel  zn  sein,  ist  der  niedrigste  Grad  und  der  höchste. 
Denn  nnr  die  Ohnmacht  führt  oder  die  Oröfse  dazu. 

Der  Meister. 

Jeden  andern  Meister  erkennt  man  an  Dem,  was  er  ausspricht; 

Was  er  weise  rerschweigt,  zeigt  mir  den  Meister  des  Styls. 

Genialität. 

Wodurch  giebt  sich  der  Genius  kund?  Wodurch  sich  der  Schöpfer 
Kund  giebt  in  der  Natur,  in  dem  unendlichen  Ali. 

Klar  ist  der  Aether  und  doch  von  unermefslicher  Tiefe; 

OGTen  dem  Aug',  dem  Verstand  bleibt  er  doch  ewig  geheim. 

Sprache. 

Warum  kann  der  lebendige  Geist  dem  Geist  nicht  erscheinen? 

Spricht  die  Seele,  so  spricht,  ach!  schon  die  Seele  nicht  mehr. 

Der  Kunstgriff. 

Wollt  ihr  zugleich  den  Kindern  der  Welt  nnd  den  Frommen  gehillen? 
Malet  die  Wollust  — nnr  malet  den  Teufel  dazu. 

Schön  und  Erhaben.’) 

Zweierlei  Genien  sind's,  die  dich  durch’s  Leben  geleiten; 

Wohl  dir,  wenn  sie  vereint  helfend  zur  Seite  dir  stehn! 

Mit  erheiterndem  Spiel  verkürzt  dir  der  eine  die  Reise, 

Leichter  an  seinem  Arm  werden  dir  Schicksal  nnd  Pflicht. 

Unter  Scherz  und  Gespräch  begleitet  er  bis  an  die  Kluft  dich, 

Wo  an  der  Ewigkeit  Meer  schaudernd  der  Sterbliche  steht 
Hier  empfängt  dich  entschlossen  und  ernst  nnd  schweigend  der  andre. 
Trägt  mit  gigantischem  Arm  über  die  Tiefe  dich  hin. 

Nimmer  widme  dich  einem  allein!  Vertraue  dem  ersten 

Deine  Würde  nicht  an,  nimmer  dem  andern  dein  Gluck! 

Der  gelehrte  Arbeiter. 

Nimmer  ]abt  ihn  des  Baames  Frucht,  deo  er  mühsam  erziehet; 

Nur  der  Geschmack  geoiefst,  was  die  Gelehrsamkeit  pflaoztt 

Die  Gunst  der  Musen. 

Mit  dem  Philister  stirbt  auch  sein  Ruhm.  Du,  himmlische  Muse, 
Trägst,  die  dich  lieben,  die  du  liebst,  in  Mnemosjneas  Schoofs. 


’)  So  war  das  Gedicht  „Führer  des  Lebens“  zuerst  in  den  norm  von  1795  Ober- 
aehriebeo. 
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§ 50.  Jean  Pani  (1763  — 1826). 

AlV;emeiger  SUndpaokt 

335.  Einen  eigenthümlichen  Gegensatz  gegen  Schiller  bildet 
Jean  Paul,  und  nicht  nur  gegen  Schiller,  sondern  eigentlich  gegen 
seine  sämmtlichen  Zeitgenossen;  denn  wenn  er  auch  eine  starke 
Anregung  von  Hippel,  der  seinerseits  wieder  durch  die  Lektüre 
Sterne’s  in  seiner  Richtung  als  Humorist  beeinflulst  war,  empfing, 
so  ist  es  doch  im  Grunde  — und  nicht  zum  Vortheil  seiner  Sprache  — 
eigentlich  nur  die  oft  an’s  Barocke  streifende  Manierirtheit  und  Ge- 
suchtheit der  Form,  was  er  von  Hippel  sich  angewöhnt,  so  dafs 
diese  Weise  der  Originalität  ihm  zuletzt  zu  einer  Nothwendigkeit 
wurde.  Im  Inhalt  besitzt  er  eine  ungleich  gröfsere  Tiefe,  nament- 
lich nach  der  Seite  der  Gemüthsinnigkeit  und  der  dichterischen 
Empfindung.  Hippel  war  ein  enthusiastischer  Kantianer  und  spie- 
gelte die  kantische  GrundanschAuung  so  entschieden  in  seinen 
Schriften  wieder,  dafs,  da  er  mit  unverbrüchlicher  Konsequenz  ano- 
nym schrieb.  Manche  in  Kant  den  Verfasser  von  einigen  seiner 
Arbeiten  sehen  wollten.  Obschon  nun  Jean  Pani  sich  — und  zwar 
schon  sehr  früh  — an  den  Hippel'schen  Schriften  bildete  und  da- 
durch ebenfalls  in  die  Kant'sche  Denkweise  eingeführt  wurde,  so 
ist  doch  sein  Geist  so  eigenartiger  Natur  und  von  so  originalem 
Gepräge,  dafs  er  in  durchaus  selbstständiger  Gestaltung  vor  uns 
steht.  Diese  Originalität,  sowohl  dem  Inhalt  wie  der  Form  nach, 
näher  zu  schildern,  ist  nicht  unsere  Aufgabe;  aber  auch  seine  For- 
schule  der  Aeathetik,  wenn  auch  in  geringerem  Grade  als  seine  an- 
dere Schriften,  zeigt  jenes  eigentbümliche  Gepräge  der  Darstellung, 
welches  meist  geistreiche  Paradoxe,  pikante  Antithesen  und  witzige 
Vergleichungen  die  Function  einfacher  BcgrifTsentwicklung  und  lo- 
gischer Schärfe  übernehmen  läTst.  Die  kaleidoskopische  Mannigfal- 
tigkeit seiner  Diction,  zum  grol'scn  Thcil  das  Resultat  seiner  Zettel- 
kasten, erhält  durch  den  blenden  Glanz  seiner  Gedanken  und  die 
grofse  Innigkeit  seines  Empfindens  einen  Reflex  von  Bedeutsa.mkeit 
für  den  Leser,  der  nicht  selten  den  Anschein  von  objektiver  Tiefe 
gewinnt,  ohne  indefs,  wenn  man  die  farbigen  Lichter,  in  welche  dio 
einfache  Wahrheit  bei  ihm  sich  zerlegt,  in  den  farblosen  Stralil  des 
logischen  Denkens  zu  sammeln  versucht,  eine  nähere  kritische  Prü- 
fung zu  vertragen.  — 

Wir  haben  im  ersten  Abschnitt')  den  allgemeinen  Standpunkt, 

>)  S.  oban  No.  21  ff. 
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den  Jean  Paul  in  der  Weise  seines  Philosophirens  gegenüber  den 
andern  Formen  der  wissenschaftlichen  Aesthetik  einnnimmt,  zu  be- 
stimmen versucht  und  gezeigt,  wie  er  der  Vater  eines  ganzen  Ge- 
schlechts mehr  oder  weniger  geistloser  Schönreder  geworden  ist. 
Hier  haben  wir  es  nun  mit  dem  Inhalt  seiner  ästhetischen  Forschun- 
gen selbst  zu  thun,  und  so  wollen  wir  nur  noch  hinsichtlich  des 
erwähnten  Gegensatzes  zu  Schiller  bemerken,  dafs,  während  Schil- 
ler, der  Dichter,  in  seinen  ästhetischen  Untersuchungen  meist  eine 
fast  nüchterne  Weise  des  Reflektirons  offenbart,  Jean  Paul,  der 
Prosaiker,  eine  Ueberschwenglichkeit  des  Ausdrucks  und  einen  Blu- 
menreichthum  der  Anschauung  zeigt,  welche  den  Gedanken  mehr 
zu  verhüllen  als  in’s  Klare  zu  stellen  geeignet  sind. 

336.  Die  erste  Frage,  welche,  wie  bei  Schiller,  auch  hier  auf- 
zustellen und  zu  beantworten  ist,  wird  die  sein,  wie  Jean  Paul 
selbst  den  Begriff  des  Aeathetischen  bestimmt,  oder  — um  dieselbe 
sogleich  in  seinem  Sinne  zu  fassen  — Aufgabe  des  Aesthe- 

„tikers“  sei.  Was  in  der  allgemeinen  Charakteristik  der  nachkan- 
tischen  Popularästhetik  bemerkt  wurde,  dafs  sie  nämlich  hauptsäch- 
lich die  Aesthetik  auf  die  Poesie  beschränke,  wo  es  sich  um  ästhe- 
tische Begriffsbestimmungen  handelt,  während  sie  die  anderen  Künste, 
namentlich  die  bildende  und  die  Musik,  nur  gelegentlich  zur  Ver- 
gleichung heranziehe,  gilt  nun  für  Jean  Paul  in  noch  erhöhtem 
Grade.  Was  ihn  aber  seinen  Mitarbeitern  in  diesem  Felde  gegen- 
über wieder  besonders  charakterisirt,  ist  dies,  dafs  er  bei  dem  Be- 
griff der  Poesie  einmal  nur  die  substanziellen  Elemente  im  Auge 
hat,  soweit  es  sich  um  das  allgemeine  Gebiet  handelt,  sodann,  dafs, 
wo  er  zum  Besonderen  fortschreitet,  sein  Hauptaugenmerk  nicht,  wie 
bei  Schiller,  auf  das  Tragische,  sondern  — und  dies  ist  ein  fer- 
neres Moment  des  Gegensatzes  zwischen  beiden  — auf  das  Ko- 
mische und  dessen  besondere  Seiten:  das  Lächerliche,  den  llwnor, 
den  Witz  u.  s.  f.  richtet.  — So  spiegelt  sich  bei  diesen  beiden  so 
entgegengesetzten  Geistern  in  den  Richtungen,  die  sie  bei  ihrer 
wissenschaftlichen  Bothoiligung  an  der  Lösung  der  ästhetischen  Pro- 
bleme einschlagen,  das  specifische  Interesse  ihres  jeseitigen  prak- 
tischen Kunstschaffens  wieder.  Beide  waren  Poeten  und  schrieben 
als  Poeten  über  Aesthetik,  aber  der  Tragiker  Schiller  behandelte 
mit  Vorliebe  die  Frage  des  tragischen,  der  Ilumorisliker  Jean 
Paul  die  Frage  des  humoristischen  Pathos. 

Hinsichtlich  der  oben  berührten  Frage  über  die  Aufgabe  des 
Aesthetikers  linden  wir  in  der  Vorrede  zur  Vorschule  der  Aesihe- 
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tik '),  welclie  einen  Versuch  zu  einer  kritischen  Uebersicht  über  die 
anderweitigen  Bemühungen  auf  diesem  Felde  von  den  englischen 
Acsthetikern  bis  Schelling  enthält,  einige  Andeutungen.  Er  meint, 
„dafs  wenn  bei  den  englischen  und  französischen  Aesthetikern,  z.  B. 
„Home,  Beattie,  Fontenelle,  Voltaire,  (Diderot  nennt  er 
„nicht)  wenigstens  der  Künstler  etwas,  obgleich  auf  Kosten  des  Phi- 
„losophen,  gewinne,  nämlich  einige  technische  Kallipädie,  bei  den 
„neueren  transcendentalen  Aesthetikern  der  Philosoph  nicht  mehr 
„als  der  Künstler  erbeute,  d.  h.  ein  halbes  Nichts“.  Er  nennt  es 
den  „alten  unheilbaren  Krebs  der  Philosophie,  dafs  sie  nämlich 
„auf  dem  entgegengesetzten  Irrwege  der  gemeinen  Leute,  welche 
„etwas  zu  begreifen  glauben,  blos  weil  sie  es  anschauen.  Das  an- 
„zuschauon  denkt,  was  sie  nur  denkt“.  — Man  erkennt  hier 
schon  aus  der  ziemlich  sophistischen  Substitution  des  zuerst  gebrauch- 
ten Wortes  „begreifen“  durch  denken,  dafs  es  ihm  keineswegs  so 
sehr  um  logische  Genauigkeit  als  um  ein  geistreiches  Spritzfeuer 
mit  dem  Anschein  von  Wahrheit,  vielleicht  auch  des  Glanzes,  zu 
thun  ist  Denn  auch  die  Hinzufügung  des  Wörtchens  nur  (denkt) 
wodurch  ohne  Weiteres  das  Denken  als  ein  anschauungsloscs,  ja 
geradezu  schlechteres,  unwahres  Thun  des  Geistes  gegen  die  An- 
schauung in  die  Vorstellung  des  Lesers  eingeschmuggelt  wird,  ver- 
leiht dem  ganzen  Gedanken  eine  schiefe  Wendung.  Im  Grunde 
stammt  diese  Ansicht  über  das  philosophische  Denken  bei  dem  gro- 
fsen  Humoristen  aus  dem  Gefühl,  dafs  er  selbst  zu  dem  eigentlichen 
philosophischen  Begreifen,  welches,  als  das  Höhere  gegen  das  An- 
schauen, dieses  in  sich  mit  enthält,  hindurchzudringen  aufser  Stande 
sei.  In  der  That  ist  Jean  Paul  auf  einem  Punkte  zwischen  An- 
schauen und  Denken  stehen  geblieben,  den  er  deshalb  mifsverständ- 
lich  als  die  Einheit  beider  auffafst,  während  die  Weise  seines  Re- 
floktirens  eben  nur  zwischen  beiden  hin-  und  herschwankt  und  da- 
her bald  nach  der  einen,  bald  nach  der  andern  Seite  hin  in  Trug- 
schlüsse verfällt  — Was  im  üebrigen  den  Sinn  des  obigen  Satzes 
betrifft,  d.  h.  die  Ueberzeugung,  die  sich  darin  ausspricht,  so  kon- 
'centrirt  sich  dieselbe  in  der  Behauptung,  dafs  die  Philosophie 
öiberhaupt  unfähig  zur  Erkenntnifs  der  Wahrheit  sei;  ein 
Axiom,  dom  wir  schon,  wenn  auch  nicht  in  solcher  Ausdrücklich- 
keit, bei  Schiller  begegnet  sind.  Was  aber,  kann  man  wohl  füglich 
fragen,  thun  denn  diese  Aesthetiker  selber,  wenn  sie  nicht  philoso- 


*)  Vonchule  der  Aeethetik  nebst  einigen  Vorletwtgen  in  Leipzig  über  die  Parteiei^ 
der  Zeit,  von  Jcaq  Paul.  Drei  Binde.  Hamborg,  bei  Fr.  Perthee  1804.  — 
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phiren?  Es  handelt  sich  doch  um  kein  Gedicht,  sondern  um  eine 
begriffliche  Entwicklung  von  Gedanken.  Ist  also  ein  solches  Denken 
nicht  im  Stande  das  Wesen  zu  erkennen,  warum  geben  denn  sie 
selber  sich  damit  ab?  Oder  sollten  es  nur  gewisse  Arten  des  Phi- 
losophirens  sein,  welche  mit  jener  Unfähigkeit  behaftet  sind?  In  der 
That  scheint  es  so.  Jean  Paul  nimmt  zwar  für  sich  nicht  ausdrück- 
lich diese  Fähigkeit  in  Anspruch,  insofern  er  von  einer  zukünftigen 
Aegthetik  spricht,  gleichwohl  möchte  in  seinem  Sinne  die  Definition 
des  wahren  Aeathetikera  ziemlich  auf  ihn  passen.  Er  meint  näm- 
lich:*) „Die  rechte  Aesthetik  wird  nur  einst  von  Einem,  der 
„Dichter  und  Philosoph  zugleich  zu  sein  vermag,  geschrie- 
„ben  werden“....  und  (mit  besonderer  Beziehung  auf  die  Musik): 
„eine  Melodistik“  (im  Gegensatz  zur  Ilarmonistik,  welche  blos  ne- 
gativ komponiron  lehre)  „giebt  der  Ton-  und  Dichtkunst  nur  der 
„Genius  des  Augenblicks;  was  der  Aesthetiker  dazu  liefern  kann, 
„ist  selber  Melodie,  nämlich  dichterische  Darstellung“....  und 
endlich:  „Alles  Schöne  kann  nur  wieder  durch  etwas  Schö- 
„nes  sowohl  bezeichnet  werden  als  gewirkt“.  — 

Der  erste  Satz  nun,  auf  andere  Gebiete  angewandt,  würde  zu 
der  Konsequenz  führen,  dafs  z.  B.  eine  Religions- Philosophie  nur 
von  einem  Frommen,  und  zwar  etwa  in  Form  eines  Cyklus  von 
geistlichen  Liedern  geschrieben  werden  könne.  Dergleichen  Aus- 
sprüche finden  sich  bei  Jean  Paul  neben  den  tiefsten  und  aus 
dem  innersten  Wesen  geschöpften  Gedanken  durch  das  ganze  Werk 
verstreut.  Dennoch  bieten  auch  selbst  seine  einseitigsten  Para- 
doxe stets  eine  bedeutende  Seite  dar,  in  welcher  die  volle 
Wahrheit  wenigstens  anklingt,  weil  sie  ihrerseits  eine  Seite  der 
Wahrheit  — freilich  zugleich  mit  dem  Mifsverständnifs,  als  ob  diese 
die  ganze  Wahrheit  enthalte  — zur  Geltung  bringen.  — Die  Schein- 
wahrheit des  obigen  Gedankens  nun,  d.  h.  das  sophistische  Element, 
liegt  zunächst  in  dem  Vermag  statt:  Ist.  Nämlich  die  Behauptung, 
dafs  der  „rechte  Aesthetiker  zugleich  Dichter  und  Philosoph  zu  sein 
„vermag“,  kann  als  richtig  zugegeben  werden;  falsch  aber  wird  der 
Satz,  wenn  damit  gemeint  sein  soll,  dafs  der  „rechte  Aesthetiker 
„zugleich  Dichter  und  Philosoph  sei“,  oder  vielmehr  dafs  er  als 
Philosoph  zugleich  Dichter  sein,  d.  h.  in  dichterischer  Form  phi- 
losophiren  müsse.  Diese  Wendung,  in  welcher  das  anscheinend 
harmlose  Vermag  als  ein  lat  verstanden  wird  und  werden  soll,  ver- 
wandelt die  darin  liegende  Wahrheit  in  einen  völligen  Irrthum. 
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Dafs  jene  ADsicht  übrigens  virblich  die  seinigo  ist,  geht  aus  einer 
anderen  Stelle  hervor,  -wo  er  sägt:  «Das  Wesen  der  dichterischen 
«Darstellung  ist,  vrie  alles  Leben,  nur  durch  eine  zweite  darzustellen. 
«Mit  Farben  kann  man  nicht  das  Licht  abmalen,  das  sie  selber  erst 
«entstehen  läTst“  ’).  — Betrachtet  man  diesen  Parallelismus  genauer, 
so  zeigt  es  sich,  dafs  er  trotz  seines  frappirendeu  Glanzes  völlig 
widersinnig  ist.  Unter  «Wesen  der  dichterischen  Darstellung"  ist 
doch  wohl  die  Idee  derselben  zu  verstehen;  diese  aber  kann  als 
solche,  als  Begriff  und  für  das  Begreifen,  nicht  in  der  Form  der 
Dichtung,  d.  h.  für  die  Vorstellung,  sondern  nur  in  der  Form  be- 
grifflicher Darstellung  zum  Bewulstsein  kommen.  Das  Verführe- 
rische des  obigen  Paradox  liegt  in  der  substanziellen  Verwandschaft 
zwischen  dichterischer  und  philosophischer  Darstellung,  weil  sie  sich 
desselben  Mittels,  der  Sprache,  bedienen.  Ueberträgt  man  daher 
diese  als  allgemein  hingestellto  Behauptung  auf  eine  andere,  diffe- 
rente Sphäre,  z.  B.  auf  den  Begriff  der  Materie,  so  springt  der  Wi- 
dersinn sogleich  in  die  Augen.  Hier  würde  nämUch  der  Satz  so  lauten : 
«Das  Wesen  der  materieller  Erscheinung  kann  man  nur  durch  eine 
«zweite  darstellen".  Allein  das  Weeen  der  Materie  ist  nicht  Mate- 
rie, sondern  die  Idee  derselben,  d.  h.  der  Begriff.  Dieser  aber  ist 
nicht  durch  und  für  die  Anschauung,  sondern  nur  durch  und  für 
das  begreifende  Erkennen  darzustellen.  Was  die  Parallele  mit 
dem  Licht  betrifft,  so  ist  dieselbe  ganz  unlogisch  oder  vielmehr  der 
Beweis  vom  Gegentkeil.  Denn  wenn  das  Licht  das  Wesen  bedeu- 
ten soll,  so  wäre  es  allerdings  richtig,  dafs  man  es  nicht  mit  Far- 
ben, d.  h.  mit  anschaulichen  Mitteln  darstellen  kann,  sondern  nur 
durch  die  Wissenschaft  der  Optik.  Auch  im  Ausdruck  Darstellen 
liegt  solch’  Doppelsinn,  weil  es  zugleich  objektiviren. und  versinn- 
lichen bedeutet;  das  Objektiviren  kann  aber  auch  ein  begriffliches 
sein.  Ebenso  liegt  in  dem  Nachsatz  «das  sie  selber  erst  entstehen 
«läfst"  ein  Sophismus,  welcher,  ohne  Metapher,  lauten  würde; 
«Da  die  philosophische  Erkenntnils  der  dichterischen  Darstellung 
«erst  aus  dem  Wesen  der  letzteren  zu  abstrahiren  wäre,  so  ist  sie 
«nicht  möglich";  ein  Schlufs,  dessen  Falschheit  klar  am  Tage  liegt. 

Aber  dies  ist  eben  das  Bezaubernde  (im  tadelnden  Sinne)  der  Jean 
Paul’schen  Darstellungsweise,  dafs  der  Leser  sich  selten  die  Mühe 
giebt,  seine  glänzenden  Sätze  auf  ein  so  nüchternes  Residuum  zurück- 
zuführen;  er  wird  daran  gleichsam  durch  ein  Gefühl  des  Bedauerns 
verhindert,  das  Kunstwerk  eines  so  genialen  Sprühfeuers  von  Gcdan- 
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ken  durch  den  Gedanken  selbst  zu  zerstören.  Allein,  die  Erinne- 
rung daran,  dafs  es  bei  solchen  Dingen  doch  vor  Allem  auf  die  Ab- 
Bchcidung  alles,  wenn  auch  noch  so  blendenden,  Scheins  von  der 
Wahrheit  ankommt,  mufs  solch’  Bedauern  verschwinden  machen; 
und  dann  zeigt  es  sich  denn  nur  zu  oft,  dafs  das  Kunstwerk  im 
Grunde  nur  ein  Kunststfick  und  der  Gedankenblitz  lediglich  ein 
Feuerwerk  war,  dessen  Wirkung  wesentlich  auf  Ueberraschung  sich 
gründete. 

337.  Wenn  daher,  wie  nicht  verkannt  werden  soll,  in  den 
Aussprüchen  Jean  Paul’s  häufig  ein  bedeutendes  Moment  der  Wahr- 
heit verborgen  liegt  — in  jenen  Sätzen  z.  B.  das  richtige  Gefühl, 
dafs  der  Aesthetiker  (mehr  als  der  Natur -Philosoph  gegenüber 
der  Natur,  mehr  als  der  Geschichts- Philosoph  gegenüber  der  Ge- 
schichte, ja  selbst  mehr  als  der  Metaphysiker  gegenüber  der  reinen 
Gedankenwelt)  einer  gewissen  intuitiven  Kraft  des  Erkennens, 
eines  gleichsam  instinktiven  Talents  unmittelbaren  Erfassens 
des  Ideellen,  als  des  in  Form  subjektiver  Anschaulichkeit  sich 
realisirenden  Schönen  und  Künstlerischen,  bedarf,  um  die  Manifesta- 
tionen desselben  mit  voller,  innigst  erfüllter  Lebendigkeit  auf  sich 
wirken  zu  lassen  und  in  sich  zum  Vorständniis  bringen,  — so  darf 
doch  auch  hier  nicht  übersehen  werden,  dafs,  wenn  jener  kritische 
Takt  des  ästhetischen  Gefühls  zunächst  allerdings  instinktiv  wirkt 
und  als  solcher  eine  unerläfsliche  Vorbedingung  für  das  tiefere  Er- 
kennen der  Wahrheit  ist,  diese  selbst  dennoch  in  ihrer  vollen  Kon- 
kretheit nur  durch  das  wisssenschaftliche  Denken  begriffen 
werden  kann,  so  dafs  jenes  intuitive  Erkennen  immerhin  nur  als 
eine  Vorstufe  zu  dem  begreifenden  Erkennen  der  philosophischen 
Spekulation  bleibt.  Auf  dieser  Vorstufe  verharrt  nun  Jean  Paul 
und  dies  charakterisirt  ihn  eben  als  Populär äethetiker.  Der  Reich- 
thum an  lebendiger  Anschaulichkeit  seiner  Gedanken  ist  so  in  der 
Tliat  zugleich  ein  Zeichen  der  Armuth,  nämlich  des  Mangels  an 
philosophischer  Klarheit.  Denn  dies  grade  charakterisirt  den  philo- 
sophischen Gedanken,  dafs  er  keines  Beiwerks  von  symbolischen 
Vergleichen  und  anschaulichen  Bildern  bedarf,  um  den  Inhalt  in 
seiner  ganzen  Tiefe  und  Fülle  darzulegen:  schmucklose  Einfachheit 
ist  die  ihm  adäquateste,  seinem  Wesen  und  der  Wadirheit  entspre- 
chendste Weise  der  Gestaltung,  Selbst  Schiller,  der  rellektirendo 
Popularästlietiker,  liefs  sich  von  dieser  übcrqucllendcn  Pracht  der 
Jean  Paul’schen  Darstcllungsweise  blenden.  In  einem  Epigramm 
der  Votivtafeln  sagt  er,  im  Gegensatz  zu  der  .AmutA  Manso’s,  von 
jenem : 
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.Hieltest  da  deinen  Reichthum  nur  halb  so  zu  Rathe  wie  jener 
Seine  Armuth,  du  wärst  unsrer  Bcwunderiin);  werth“. 

Er  tadelt  mithin  zwar  diesen  Reichthum,  aber  nur  hinsichtlich 
der  fehlenden  Einfachheit  in  der  Form,  für  den  Inhalt  läfst  er  ihn 
als  Reichthum  gelten. 

Wenn  nun  die  Aufgabe  des  Aesthetikers  im  Sinne  Jean 
Paul’s  darin  besteht,  die  ästhetischen  Wahrheiten  in  möglichst  ästhe- 
tischer, d.  h.  anschaulich-poetischer  Form  vorzutragen,  so  könnte 
noch  die  Frage  aufgestellt  werden,  ob  er  seine  Vorschule  der  Aeaihe- 
tik  nur  als  einen  Versuch,  als  eine  Art  Propädeutik  betrachte,  in 
der  er  zeigen  wolle,  wie  man  eine  Aesthetik  überhaupt  zu  behandeln 
habe,  und  zu  diesem  Versuch  absichtlich  nur  einen  Theil  des  Ge- 
sammtgebiets  gewählt  habe,  der  ihm  etwa  dem  Inhalt  nach  gerade  am 
geläufigsten  war;  oder  ob  der  Zusatz  Vorschule  nur  als  eine  Art, 
die  Sache  selbst  in  bescheidener  Form  auszudrücken,  anzuschen  sei. 
Hierüber  läfst  uns  Jean  Paul  auch  nicht  in  Zweifel ; er  sagt  gerade 
zu,  er  „hoffe,  dafs  der  Titel  nicht  ganz  unbescheiden  das  ausdrücken 
„soll,  was  er  sagen  will,  nämlich  eine  Aesthetik“*).  Nicht,  als 
ob  er  damit  die  bildenden  Künste,  die  Musik  u.  s.  f.  von  der  Aesthe- 
tik überhaupt  ausschliefsen  wollte,  aber  er  schlielst  sie  doch  wenig- 
stens für  sich  aus:  ihm  ist  der  Begriff  AeeÜiettk  lediglich  Poetik, 
und  zwar,  um  dies  noch  einmal  zu  sagen,  nicht  sowohl  im  tech- 
nisch-formalen, als  im  substanziellen  Sinne. 

Ueber  seine  philosophische  Grundanschauung  — d.  h.  über  sein 
Verhältnifs  zu  den  andern  Aesthetikern  der  Zeit  — ist  cs  schwie- 
rig sich  eine  bestimmte  Ansicht  zu  bilden.  Er  ist  eine  zu  protei- 
sche  Natur,  um  nicht,  wo  man  ihn  auf  der  einen  Seite  festhalten 
zu  können  glaubt,  auf  der  andern  wieder  zu  entschlüpfen.  W’ir 
müssen  uns  deshalb  auch  hier  an  Das  halten,  was  er  selbst  darüber 
äufsort,  aber  hinzufügen,  dafs  aus  seinen  eignen  Gedanken  die  Be- 
läge für  diese  Auffassung  nicht  immer  geschöpft  werden  können,  da 
er  viel  mehr,  als  er  selber  glaubt  und  sich  den  Anschein  geben 
möchte,  Kantianer  ist.  Er  stellt  nämlich')  den  ästhetischen  Piccini- 
ate.n,  worunter  er  die  an  sich  prosaischen  Schematiker  versteht,  die 
ästhetischen  Gluckisten  gegenüber  und  spricht  seine  „innigste  Ueber- 
„zeugung“  aus,  „dafs  die  neuere  Schule  im  Ganzen  und  Grofsen 
„Recht  hat . . . und  dafs  die  neue  polarischc  Morgenröthe  nach  der 
„längsten  Nacht,  obwohl  einen  Frühling  lang  ohne  Phöbus  oder  mit 
„einem  halben  täglich  erscheinend,  doch  nur  einer  steigenden 
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„Sonne  vortrete,  sowie  seit  der  Thomas-Sonnenwende  durch  Kant 
„endlich  die  Philosophie  so  viele  winterliche  Zeichen  durchlaufen, 
„dafs  sie  jetzt  wirklich  im  Frühlings-Zeichen  oder  Widder  steht, 
„nämlich  in  Schelling,  von  wo  sie  fwenn  mich  seine  Philosophie 
y,und  Religion  nicht  zu  schön  verblendet)  endlich  im  aufsteigenden 
„Zeichen  immer  mehr  den  beseelenden  platonischen  Frühling  der 
„Poesie  und  Religion  wieder  vorzubringen  verspricht“.  — Aber  die- 
ses Sträuben  gegen  Kant  ist  bei  ihm  nur  ein  Symptom,  dafs  er 
sich  vom  Kantianismus  nicht  frei  fühlt;  und  seine  Sympathie  für 
Schelling  ist  lediglich  eine  unverstandene  Sehnsucht,  angeregt  durch 
die  auch  bei  Schelling  nicht  abzuleugende  Ueberschwenglichkeit  in 
der  Weise  des  Darstellcns,  während  der  eigentlich  spekulative  In- 
halt des  Schelling'schcn  Idealismus  den  geraden  Gegensatz  zu  Jean 
Paul’s  Anschauungsart  bildet. 

A.  Uebersieht  Uber  die  „Torschnle  der  Aestbetik*. 

.338.  Da  die  Aestbetik  Jean  Paul’s  in  ihrem  überwiegend  gröfs- 
ten  Theil  Specialbcgriffo  eines  besonderen  Abschnitts  der  Kunstpbi- 
losophie  behandelt,  die  hier  — in  der  kritischen  Geschichte  der 
Aestbetik  — nur  soweit  berücksichtigt  werden  können,  als  sie  zur 
näheren  Bestimmung  des  priucipiellen  Standpunkts  nothwendig  in 
Betracht  zu  ziehen  sind,  so  werden  wir  nur  verhältnilsmäfsig  Weni- 
ges daraus  hervorzuheben  haben.  Wir  schicken  daher,  um  dem  Le- 
ser wenigstens  eine  vorläufige  Ansicht  von  der  Bedeutung  und  dem 
Umfang  des  ganzen  Werks  zu  geben,  eine  Uebersieht  über  dasselbe 
voraus,  um  uns  dann  den  für  uns  näher  in  Betracht  kommenden  Par- 
tien zuzuwenden.  Die  Vorschule  der  Aesthetik  zerfällt  in  drei  Abthei- 
lungen, die  Jedoch  keine  eigentliche  organische  Gliederung  bezeich- 
nen. Die  ersten  beiden  Abtheilungen  bilden  die  eigentliche  Vor- 
schule der  Aesthetik  und  sind  in  14  Kapitel  getheilt,  die  er  Pro- 
gramme nefint,  während  die  dritte  Abtheilung  drei  Vorlesungen  in 
Leipzig  über  verschiedene  literarische  Fragen,  die  in  sehr  losem 
Zusammenhänge  mit  dem  eigentlichen  Inhalt  stehen,  umfafst.  Für 
unsorn  Zweck  sind  daher  zunächst  die  14  Programme  von  Inter- 
esse, bei  denen  im  Ganzen  ein  bestimmter  Gang  der  Entwicklung 
beobachtet  ist.  Im  ersten  Programm  spricht  er  nämlich  von  der 
Poesie  überhaupt  und  von  dem  Verhältnifs  derselben  zur  Natur,  im 
zweiten  schildert  er  die  poetischen  Kräfte  in  ihrer  Stufenfolge, 
nämlich  die  Einbildungskraft,  die  Phantasie  — die  er  im  geraden 
Gegensatz  zu  Schiller  als  Bildungskraft  definirt  — , das  Talent, 
dasposm-e  Genie-,  im  dritten  behandelt  er  das  produktive  Genie  und 


662 


dessen  Ideal,  im  vierten  die  plaetische  Genialität  Griechenlands,  im 
fünften  als  Gegensatz  dazu  die  romantische  Poesie,  wobei  sich  inter- 
essante Vergleiohungspunkte  mit  Schillers  Ansichten  ergeben.  Dann 
springt  er  plötzlich  im  sechsten  Programm  zum  Lächerlichen 
über,  das  er  zunächst  im  Gegensatz  zum  Erhabenen,  sodann  nach 
seinen  „drei  Bestandtheilen,  dem  objektiven,  dem  subjektiven  und 
„dem  sinnlichen  Kontrast“  betrachtet,  um  schiefslich  das  Komische 
vom  Satyrischen  zu  unterscheiden. 

Hier  hat  er  nun  den  eigentlichen  Boden  für  Das  gewonnen, 
worauf  es  ihm  eigentlich  allein  ankommt,  nämlich  für  seine  Theo- 
rie des  Humors.  Demgemäfs  handelt  er  denn  im  siebenten 
Programm  zunächst  über  die  humoristische  Poesie  im  Allgemeinen, 
im  achten  über  den  epischen,  dramatischen  und  lyrischen  Humor, 
im  neunten  über  den  Witz  nach  seinen  verschiedenen  Momenten 
der  Wirkung  und  Form  der  Darstellung.  Dann  folgt  im  zehn- 
ten Programm  eine  Abhandlnng  über  die  Charaktere,  im  eilften 
eine  über  den  Gegensatz  dazu,  nämlich  über  die  geschichtliche  Fabel 
des  Dramas  und  des  Epos,  im  zwölften  über  den  Roman.  Die 
beiden  letzten  Programme  endlich,  welche  theils  kritisch  theils  gram- 
matisch gehalten  sind,  betreffen  dann  noch  die  sprachlichen  Styl- 
formen der  poetischen  Darstellung.  Diese  Kritik  wird  zum  Theil 
in  den  leipziger  Vorlesungen  weiter  ausgeführt,  und  den  Schluls  des 
Ganzen  bildet  eine  Art  Phantasie  über  das  höchste  Ziel  der  Dicht- 
kunst und  eine  wahrhaft  enthusiastische  Apologie  Herder’s,  der  ihm 
dabei  als  Ideal  vorgeschwebt  hatte. 

339.  Man  sieht  schon  aus  diesem  Titelverzeichnisse  der  einzelnen 
Abschnitte,  dafs  hier  von  einer  strengeren  Entwicklung  aus  dem  Allge- 
meinen zum  Besonderen  und  Einzelnen  eigentlich  nicht  die  Rede  ist; 
wie  denn  auch  selbst  die  Verknüpfung  der  Inhalte  der  einzelnen 
Programme  unter  einander  oft  als  eine  ziemlich  willkürliche  er- 
scheint. Dennoch  müssen  wir,  ehe  wir  in  die  Darstellung  Jean 
Paul’s  cingehen , uns  etwas  näher  über  das  Ganze  zu  orientiren 
suchen,  weil  nur  dadurch  die  von  uns  beobachtete  Ordnung,  in  der 
wir  seine  Gedanken  zu  betrachten  haben,  ihre  Rechtfertigung  fin- 
det. Den  Maafsstab  für  solche  Orientirung  kann  nur  die  Pliiloso- 
phie  der  Kunst  selbst,  für  den  vorliegenden  Fall  im  Besondern  die 
Poetik  liefern,  und  in  dieser  Beziehung  ist  denn  zunächst  zu  be- 
merken, dafs  die  Eintheilung  der  Poesie  in  die  drei  bekannte  Hauptar- 
ten der  Lyrik,  des  Epos  und  des  Dramas,  wie  später  im  System  sei  bst 
näher  zu  betrachten  ist,  eine  nothwendige,  d.  h.  im  Begriff  selbst 
gegebene  ist.  Allein  es  giobt  im  Bereich  des  Poetischen  noch  allgo- 
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meinere  Unterschiede,  welche  ^ zum  Theil  mit  dem  Künstlerischen 
überhaupt  theilt;  z.  B.  den  Gegensatz  zwischen  Antik  und  Roman- 
tisch (oder,  wie  Schiller  es  fafst,  zwischen  Naiv  und  Sentimental, 
zwischen  Stoff  und  Form  u.  s.  f.  Diese  müssen  also  unter  bestimmte 
Kategorien  gebracht  werden,  um  sie  nicht  zu  vermischen.  Für 
unsern  Zweck  der  Orientirnng  scheint  es  nun  am  einfachsten,  wenn 
wir  von  der  Poesie  als  Kunstgattung  vor  Allem  zu  Dem,  was  ihr 
zu  Grunde  liegt,  nämlich  zu  der  dichterischen  Anschauung 
zurückgehen,  und  in  dieser  zunächst  eine  objektive  und  eine  sub- 
jektive Seite,  d.  h.  diejenigen  Elemente,  welche  dem  Objekt  der 
Anschauung,  von  denen,  welche  dem  Subjekt  angchören,  unterschei- 
den. Zweitens  ist  sodann  auf  beiden  Seiten  das  Moment  der  Form 
von  dem  des  Stoffs  zu  trennen.  Aus  der  Kombination  dieses 
Doppelpaars  von  Unterschieden  entwickeln  sich  vier  verschiedene 
Gegensätze.  Fassen  wir  zunächst  die  subjektice  Seite  der  poetischen 
Anschauung  in’s  Auge,  so  werden  die  Formen  derselben  den  soge- 
nannten poetischen  Kräften  (^Phantasie,  Talent,  Genie,  Humor  u;  s.  f.) 
entsprechen,  während  die  Stoffe  in  die  Gegensätze  des  Erhabenen 
und  Komischen  u.  s.  f.  auseinanderfallcn  werden.  Nichtsdestoweni- 
ger behalten  diese  Stoffe  ihren  durchaus  subjektiven  Charakter,  so- 
fern dasselbe  Objekt,  je  nach  seiner  Beziehung  auf  das  Subjekt, 
erhaben,  rührend,  komisch  u.  s.  f.  sein  und  daher  auch,  z.  B.  das 
Erhabene  in’s  Komische,  das  Komische  in’s  Rührende  übergehen 
kann.  Auf  der  objektiven  Seite  finden  wir  zunächst  als  forma- 
len Gegensatz  den  zwischen  antiker  und  romantischer  Anschauung, 
zweitens  in  stofflicher  den  zwischen  Handlung  und  Charakter. 

Diese  Unterscheidungen  dürften  für  unsern  Zweck  genügen.  Indem 
wir  dieselben  nun  als  Maafsstab  an  die  Prüfung  der  Vorschule  der 
Aesihetik  anlegen,  finden  wir,  dafs  Jean  Paul,  nachdem  er  zuerst 
vom  „Wesen  der  Poesie  und  der  poetischen  Kraft“,  d.  h.  von  den 
Formen  der  subj  ek  tiv-poetischen  Anschauung,  gesprochen,  auf  die 
formalen  Unterschiede  der  objektiv-poetischen  Anschauung,  näm- 
lich auf  den  Gegensatz  zwischen  Antik  und  Romantisch  übergeht, 
dann  wieder,  zur  subjektiven  Seite  zurückkehreud,  den  stofflichen 
Oegensatz  in  derselben,  nämlich  das  Erhabene  und  Lächerliche,  be- 
trachtet und  das  ganze  Reich  des  Komischen  in  seinen  verschiedenen 
Manifestationsformen  zu  erschöpfen  sucht.  Erst  nach  dieser  Unter- 
brechung kommt  er  dann  auf  die  stofflichen  Unterschiede  der  ob- 
jektiven Seite  unter  dom  Titel  „Charaktere  und  Geschichtsfaliel“ 
zurück. 

Durch  diese  Anordnung  wird  nothwendig  der  naturgernäfso  Gang 
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der  Entwicklung  zweimal  gestört,  ofcschon,  wie  man  sieht,  ein  ge- 
wisses Gesetz  darin  herrscht,  sofern  er  zuerst  die  formalen  Momente 
in  jeder  Seite  und  dann  die  stofflichen  in  derselben  betrachtet. 
Aber  nicht  diese  Momente,  sondern  die  Seiten  selbst,  d.  h.  der 
Gegensatz  zwischen  subjektiver  und  objektiver  Anschauung 
mufste,  als  das  Allgemeine,  zur  Basis  der  Eintheilung  gemacht  wer- 
den; oder  mit  andern  Worten,  er  hätte  diese  Folge  beobachten 
müssen: 

A.  Subjektive  l 1.  Farmen:  Poetische  Kräfte. 

Anschauung:  (2.  Stofe:  das  Erhabene,  das  Komische. 

B.  Objektive  13.  Formen:  Antik  und  Romantisch. 

Anschauung:  |4.  Charaktere  und  Geschichtsfabel. 

Statt  dessen  folgen  die  Nummern  bei  ihm:  1,  3,  2,  4,  was  zu  gro- 
fscr  Verwirrung  Anlafs  giebt.  Was  nun  unsere  Anordnung  betrifft, 
so  haben  wir  zwar  No.  1 an  seinem  Orte  stehen  lassen,  weil  die 
Betrachtung  über  das  , Wesen  der  Poesie  und  die  poetischen  Kräfte“ 
selber  eine  Einleitung  in  das  Ganze  bildet.  Dann  folgt  (auch  bei 
ihm)  sogleich  die  objektive  Seite  nach  ihren  formalen  Unterschieden; 
zu  dieser  haben  wir  dann  aber  sogleich  die  stofflichen  Unterschiede 
dic.ser  Seite  hinzugezogen,  welche  bei  ihm  durch  die  lange  Abhand- 
lung über  das  Lächerliche  von  den  ersteren  getrennt  sind,  und  zu- 
letzt betrachten  wir  Das,  worauf  es  dem  genialen  Humoristiker  am 
meisten  ankommt:  seine  Theorie  des  Humors. 

Soviel  über  die  Eintheilung  des  Werkes  und  den  Gesichtspunkt 
unsrer  Betrachtung  desselben.  Jetzt  noch  ein  Wort  über  die  Art 
und  Weise  seines  Reflektirens. 

340.  Was  die  Extraction  des  Gedankeninhalts  bei  Jean  Paul 
und  dadurch  die  Bestimmung  seines  ästhetischen  Standpunkts  so 
aufserordcntlich  erschwert,  ist  nicht  sowohl  dieser  Mangel  an  systemati- 
scher Gliederung  und  logischer  Zusammengehörigkeit  der  einzelnen 
Thoile  unter  einander  als  vielmehr  die  sich  dem  logischen  Begreifen 
eigentlich  ganz  entziehende  aphoristische  und  zugleich  symbolisirende 
Weise  seines  Definirens,  die  durch  das  gcflifsentliche  Herbeiziehen 
möglichst  entfernt  liegender  V’ergloichungs-  und  Kontrastpointen  über- 
all sich  mehr  an  die  geistig  geniefsendc  Phantasie  als  an  den  klar 
erkennenden  Verstand  wendet.  Dies  ist  auch  der  Grund,  warum 
jede  genauere  Rechenschaft,  die  man  sich  von  der  Summe  des  kon- 
kreten Gedankengehalts  seiner  Ausführungen  zu  geben  versucht,, 
indem  man  ihn,  von  allem  Schmuck  entkleidet,  in  einfache  und  be- 
stimmte Sätze  zusammenfafst,  der  Tiefe  und  Fülle  seiner  glänzen- 
den Darstellung  aufserordentlich  Abbruch  thut  und  gegen  den  Kri- 
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tiker,  welchem  diese  Aufgabe  zufällt,  bei  dem  Leser  Jean  Paul’s  ein 
Gefühl  der  Unbehaglichkeit  erweckt,  deren  Odium  lediglich  auf  sol- 
chen „kalten  und  in  das  lebendige  Fleisch  schneidenden  Anatomen“ 
fällt.  Ja,  noch  mehr:  die  Kritik  selbst  kann  der  blendenden  Kraft 
solcher  Genialität  gegenüber  nur  schwer  ihre  Freiheit  bewahren  und 
unterliegt,  trotz  der  klaren  Ueberzeugung  von  der  Unzulänglichkeit 
solcher  Form  für  Erörterung  philosophischer  "Wahrheit,  gleichwohl 
zuweilen  der  mit  der  Unmittelbarkeit  sinnlichen  Reizes  auf  sie  ein- 
dringenden Gewalt  der  phantasiereichen  Diction.  Nichtsdestoweniger 
müssen  wir  den  Versuch  machen,  wenigstens  diejenigen  von  den 
Fundamentalansichten  Jean  Faul's  zusammenzustellen,  aus  denen 
sich,  gegenüber  den  andern  Aesthetikern  dieser  Periode  und  uamen- 
lich  im  Vergleich  mit  Schiller,  bestimmte  Anhaltspunkte  für  seine 
allgemeine  Position  als  Aesthetikers  gewinnen  lassen. 

B.  Die  ästhetischen  Ansichten  Jean  Panl’s. 

I.  Begriff  der  Poesie.  — Die  poetischen  Kräfte.') 

341.  Von  dem  durchaus  unphilosophischen  Grundsatz,  der 
schon  oben  citirt  wurde,  ausgehend,  dal's  „das  Wesen  der  dichte- 
irischen  Darstellung  und  alles  Leben  nur  durch  eine  zweite  darzu- 
„ stellen  sei“,  erläutert  Jean  Paul  dies  später  dahin  näher,  dal's 
„wenigstens  in  Bildern  sich  das  verwandte  Loben  besser  spiegele 
„als  in  todten  Begriffen  — nur“  (setzt  er  hinzu)  „aber  für  Jeden 
„anders.  Denn  nichts  bringe  die  Eigenthümlichkeit  der  Menschen 
„mehr  zur  Sprache  als  die  Wirkung,  welche  die  Dichtkunst  auf 
„ihn  macht;  und  dsher(!)  werden  ihre  Definitionen  ebensoviel  sein 
„als  ihrer  Leser  und  Zuhörer(?)“;  als  ob  die  Definition  der  Poesie, 
d.  h.  die  begriffliche  Entwicklung  ihres  Wesens,  in  weiter  nichts 
bestände  als  in  der  Schilderung  der  verschiedenartigen  Wirkung, 
welche  sie  ausübt!  Im  Gegentheil,  gerade  Das,  was  im  Unter- 
schied von  der  zufälligen  Wirkung,  welche  die  Poesie  ausübt,  sie 
an  sich  selbst  sei,  ist  Gegenstand  der  Forschung.  Kann  die 
Wirkung,  welche  z.  B.  eine  Symphonie  von  Beethoven  auf  einen 
Chinesen  macht,  der  darin  nämlich  nichts  als  ein  widerliches  Ge- 
räusch findet,  als  eine  besondere  und  als  solche  berechtigte  Defini- 
tion des  Wesens  der  Musik  gelten?  Jean  Paul  lälst  sich  denn  auch 
herbei,  an  „die  alte  aristotelische  Definition“  zu  erinnern,  welche 
„das  Wesen  der  Poesie  in  einer  schönen  (geistigen)  Nachahmung 
„der  Natur  bestehen  läfst“,  und  erklärt  sie  „darum  verneinend  als 

')  Hierüber  handeln  die  Programme  i,  2,  8. 
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,die  beste“,  weil  sie  „zwei  Extreme  ausschliefst,  nämlich  den  poe- 
„tischen  Nihilismus  und  den  poetischen  Materialismus“.  Was  er 
unter  poetischen  Nihilisten  und  poetischen  Materialisten  versteht, 
erklärt  er  in  den  beiden  folgenden  §§.  Er  plaidirt  darin  mit  grofser 
Wärme  für  die  Naturnachahmung  gegen  das  abstrakte  Hinaus- 
echweifen  in’s  Wesenlose  der  ersteren,  aber  zugleich  gegen  die 
Naturkopirung  der  zweiten  Klasse.  Seine  Ansicht  koncentrirt  sich 
in  dem  Satze:  „Wie  die  bildende  und  zeichnende  Kunst  ewig  in 
„der  Schule  der  Natur  arbeitet,  so  waren  die  reichsten  Dichter  von 
„jeher  die  anhänglichsten  und  fleifsigsten  Kinder,  um  das  IMldnifs 
„der  Mutter  Natur  andern  Kindern  mit  neuen  Aehniichkeiten  zu 
j „übergeben“.  Er  unterscheidet  dann  aber  fein  zwischen  „der  Natur 
„nachahmen“  und  „die  Natur  nachahmen“,  d.  h.  blofses  Wieder- 
holen der  zuHilligen  Naturwirklichkeit.  Solche  Naturkopisten  nennt 
er  Nachdrucker  der  Wirklichkeit.  Dennoch  sei  solch  „Nachstich  der 
„Wirklichkeit“  immer  noch  besser,  als  jenes  Schweifen  in’s  Unbe- 
stimmte der  falschen  Romantiker,  wobei  er  sichtlich  auf  die  Schle- 
gel zielt.  Das  Eine  sei  leere  Phantasterei,  das  Andere  Gemeinheit 
und  Geistlosigkeit;  die  wahre  Poesie  bestehe  darin,  dafs  sie  in  jedem 
Besonderen  das  Allgemeine  versinnliche  und  in  jedem  Allgemeinen 
das  Besondere  repräsentire,  so  dafs  jedes  Individuum  sich  darin 
wiederiinde. 

342.  Bei  dieser  allgemeinen  Bestimmung  dos  Begriffs  der 
Poesie  im  Verhältnifs  zur  Natur  fällt  es  zunächst  auf,  dafs  Jean 
Paul  den  Begriff  der  Natur  hinsichtlich  seines  Umfangs  nicht  näher 
bestimmt.  Er  hat  zwar  im  Allgemeinen,  wie  aus  den  Beispielen 
hervorgeht,  die  äufsere  Natur,  das  Reich  des  Sichtbaren,  im  Auge; 
indefs  ist  einleuchtend,  dafs  bei  diesem  engen  Begriff  nicht  stehen 
geblieben  werden  kann.  Schon  im  Drama  ist  es  weniger  die /"aieZ, 
das  Stoffliche,  als  die  Charaktere , was  Gegenstand  der  poetischen 
Darstellung  ist,  und  im  Lyrischen  ist  es  vollends  die  rein  inner- 
liche Natur  des  Menschen,  die  subjektive  Stimmung,  welche  „nach- 
geahmt“ wird.  Fafst  man  aber  den  Begriff  so  weit,  dann  ist,  wie 
es  auch  Aristoteles  thut,  die  Nachahmung  auf  alle  Künste  aufser 
der  Architektur  auszudehnen,  und  die  Bestimmungen  jenes  Verhält- 
nisses müfsten  allgemein  gültig  sein.  Es  ist  z.  B.  nicht  abzusehen, 
warum  dann  die  Musik  nicht  ebensogut  wie  die  lyrische  Poesie 
als  „Nachahmung  einer  Stimmung“  gefafst  werden  kann.  Es  ist 
also  nichts  eigentlich  Specifisches,  was  .lean  Paul  hier  von  der  Poe- 
sie und  ihrem  Verhältnifs  zur  Natur  aufstellt.  — Er  fühlt  auch  sehr 
wohl,  dafs  über  den  Begriff  der  Natur  als  blos  äufserlichcr  Er- 
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scheinnngswelt  hinausgegangen  werden  murs,  wenn  es  sich  um  Be- 
stimmung der  Poesie  als  Nachahmung  der  Natur  handelt;  er  geht 
auch  in  der  That  über  die  Realität  der  Erscheinung  hinaas,  aber 
nicht  zur  Idealität  des  menschlichen  Inneren,  sondern  — durch 
einen  Irrthum  des  Denkens  — zum  Wunder  über;  und  hier  findet 
er  denn  allerdings,  dafs  „es  auch  innere  Wunder  giebt“,  aber  statt 
die  Innerlichkeit  überhaupt,  vom  Wunderbaren  als  nicht  korre- 
latem  Begriff  befreit,  als  eine  andere  Natur  gegenüber  der  blos  ätiTser- 
lichen  aufzufassen  und  mit  der  Poesie  in  Beziehung  zu  setzen,  bleibt 
er  wunderlich  genug  im  Wunder  stecken.  Es  ist  diese  Verirrung 
eins  der  vielen  Beispiele  bei  Jean  Paul,  wie  Mangel  an  klarem 
Denken  nothwendig  auf  Abwege  fahren  mufs,  und  der  thatsächliche 
Beweis  dafür,  dafs  keine  Genialität  phantasiereicher  Anschauung 
jenes  Regulators  entbehren  kann,  den  man  logischen  Verstand  nennt. 
Die  „Nüchternheit“,  welche  man  diesem  mit  Recht  zuschroibt,  ist 
gegen  solches  Phantasiren  sehr  wohl  als  Korrektiv  zu  brauchen. 

Nach  dieser  allgemeinen  Bestimmung  der  Aufgabe  der  Poesie 
hinsichtlich  ihres  eigentlichen  Objekts,  geht  nun  Jean  Paul  zur  Cha- 
rakteristik der  beim  poetischen  Schaffen  wirksamen  Kräfte  über. 
Er  beginnt  mit  der  Einbildungskraft,  welche  er  die  „Prosa  der  Bil- 
„dungskraft  oder  der  Phantasie“  nennt.  Wir  haben  schon  oben  auf 
den  Unterschied  der  Auffassung  des  letzteren  Begriffs  bei  Jean  Paul 
und  Schiller  aufmerksam  gemacht,  sofern  der  letztere  die  Thätig- 
keit  der  Phantasie  nur  als  stoffliches  (gestaltloses)  Schaffen  bezeich- 
net*). Einbildungskraft  besitzen  auch  die  Thiere,  „weil  sie  träumen 
„und  weil  sie  fürchten“,  Phantasie  dagegen  ist  „etwas  Höheres,  der 
„Elementargeist  der  übrigen  Kräfte“,  sie  „macht  alle  Theile  zum 
„Ganzen,  sie  führt  gleichsam  das  Absolute  und  das  Unendliche 
„der  Vernunft  näher  und  anschaulicher  vor  den  sterblichen  Men- 
„schen“;  — und  hieran  knüpft  Jean  Paul  einige  der  wenigen  Be- 
merkungen, welche  sein  Work  über  das  Tragische  darbietet,  auf  die 
wir  später  zurfickkommen  werden.  Er  unterscheidet  nun  als  ver- 
schiedene „Grade  der  Phantasie“  zunächst  die  o%cmeinc 
lichkeit,  das  Talent  und  das  passive  Genie,  die  er  dann  näher  schil- 
dert. Allein,  wie  er  von  der  Phantasie  selbst  keine  eigentliche  Er- 
klärung giebt,  d.  h.  von  der  Stellung,  die  sie  als  diese  bestimmte 
Thätigkeit  im  Organismus  des  menschlichen  Geistes  einnimrat,  son- 
dern nur  einige  Formen  ihrer  Thätigkeit  berührt,  so  sind  diese  gra- 
duellen Unterschiede  ganz  willkürlich,  und  zwar  nicht  nur  in  dem 
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Sinne,  dafs  sie  trotzdem  die  Wahrheit  enthielten,  sondern  willkür- 
lich gegen  die  Wahrheit.  So  z.  B.  soll  die  zweite  Stufe  der  Phan- 
tasie, die  er  Talent  benennt,  darin  bestehen,  dals  „mehre  Kräfte, 
wie  Scharfsinn,  Witz,  Verstand,  mathematische,  histo- 
„rische  Einbildungskraft  vorragen,  indefs“  — setzt  er  inkonse- 
quenter Weise  hinzu  — „die  Phantasie  niedrig  steht“.  So  ilielsen 
die  Umrisse  der  Begriffe,  da  ihr  Wesen  nicht  fest  bestimmt  wird, 
formlos  in  einander.  Dem  Talent,  nicht  dem  Genie,  komme 
Instinkt  zu,  den  er  als  „einseitigen  Strom  aller  Kräfte“  definirt; 
weshalb  das  Talent  auch  „der  poetischen  Besonnenheit  entbehre“. 
Schiller  fafst  die  beiden  Begriffe  mit  Rocht  gerade  umgekehrt.  — 
Interessanter  und  auch  wahrer  ist  der  Unterschied,  den  er  zwischen 
passivem  und  aktivem  Genie  macht,  den  er  auch  als  den  des  weib- 
lichen und  des  männliche7i  Genies  bezeichnet.  Zwischen  beiden  sta- 
tuirt  er  dann  noch  einen  Uebergang,  den  er  Grenzgenie  betitelt, 
und  führt  als  Beispiele  desselben  Diderot  in  der  Philosophie, 
Rousseau  in  der  Poesie  an.  Von  Lessing  sagt  er,  er  sei  „mehr 
„als  Mensch  denn  als  Philosoph  ein  aktives  Genie,  da  sein  allseiti- 
„gor  Scharfsinn  mehr  zersetze,  als  sein  Tiefsinn  feststellte“  — ein 
Wort,  das  im  Munde  Jean  Paul’s  eine  eigcnthümlicho  Bedeutung 
hat.  Er  setzt  hinzu : „Mit  einer  genialen  Freiheit  und  Besonnen- 
„heit  war  er  im  negativen  Sinne  ein  frei-dichtender  Philosoph,  wie 
„Plato  im  positiven,  und  gleich  dem  grol'scn  Leibnitz  darin,  dafs  er 
„in  sein  festes  System  die  Strahlen  jedes  fremden  dringeu  liefs,  wie 
„der  schimmernde  Diamant  ungeachtet  seiner  harten  Dichtigkeit  den 
„Durchgang  jedes  Lichtes  erlaubt  und  das  Sonnenlicht  sogar  behält“. 
— Er  will  zwar  „Geister  nicht  abmarken“ , spricht  aber  doch  von 
Geister- Mischungen  und  zwar  sowohl  der  Länder  als  der  Zeiten. 
In  erster  Beziehung  ist  ihm  Lichtonborg  ein  „Bindegeist  zwischen 
„deutscher  und  englischer  Prosa“,  Pope  ein  „Quergälschcn  zwischen 
„London  und  Paris“,  Schiller  der  „Leitton  zwischen  brittischer 
„und  deutscher  Poesie  und  im  Ganzen  ein  potenzirter  verklärter 
„Young(!)  mit  philosophischem  und  dramatischem  Uebergewicht“. 
Hinsichtlich  der  Zeiten  nennt  er  Tieck  einen  „barocken  Blumen- 
„mischliug  der  altdeutschen  und  neudeutschen  Zeit“,  „Göthe’s  Baum 
„treibe  die  Wurzel  in  Deutschland  und  senke  den  Blüthenbehang 
„hinüber  in  das  griechische  Klima“,  Herder  endlich,  (den  er  am 
höchsten  stellt),  sei  „ein  reicher  blumiger  Isthmus  zwischen  Mor- 
„genland  und  Griechenland“. 

343.  Das  aktive  Genie  stellt  er  nun  als  die  höchste  Stufe  der 
Phantasie  und  als  das  eigentliche  Genie  auf.  Er  hatte  vorher  den 
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In^inkt  dem  Genie  ab-  und  dem  Talent,  als  einer  niederen  Stufe, 
zugesprochen.  Dom  entsprechend  bemerkt  er  hier’),  dafs  der  „Glau- 
,bon  von  instinktmäfsiger  Einkräftigkeit  des  Genies“  ein  Vorurthoil 
sei,  das  „auf  der  Verwechslung  des  philosophischen  und  poetischen 
mit  dem  „Kunsttriebe  der  Virtuosen“  beruhe...  „Den  Malern, 
„Tonkün  stlorn,  ja  dem  Mechaniker  mufs  allerdings  ein  sol- 
„ches  Organ  angeboren  sein“...  „in  Mozart  wirke  die  Oberherr- 
„schaft  Eines  Organs  und  Einer  Kraft  mit  der  Blindheit  und  Sicher- 
heit dos  Instinkts“.  — Das  poetische  Schaffen  betrachtet  mithin  Jean 
Paul  als  ein  qualitativ  höheres  gegen  das  sonstige  künstlerische 
Produciren,  z.  B.  des  Malers,  Tonkünstlers  u.  s.  f. ; jenem  komme 
die  Besonnenheit,  diesem  der  blinde  Instinkt  zu.  Ohne  uns  in  eine 
Widerlegung  dieser  nahezu  abnormen  Ansicht  einzulassen,  wollen 
wir  nur  zu  bedenken  geben,  ob  — nicht  nur  die  Verschiedenheit  der 
Mittel  in  Betracht  gezogen  — zu  einer  musikalischen  Komposition, 
zur  Ausführung  eines  Gemäldes  u.  s.  f.  im  Grunde  genommen  mehr 
Besonnenheit  nöthig  sei  als  bei  der  Abfa.ssung  eines  Gedichts,  wo 
die  Sprache  und  deren  Handhabung  gleichsam  als  natürliches  Mate- 
rial gegeben  ist,  dessen  Technik  uns  viel  unmittelbarer  zur  Hand 
liegt  als  die  irgend  einer  andern  Kunst?  — Mit  dem  Ausdruck 
Kunsttrieb  der  Virtuosen  wird  die  substanziell-poetische  An- 
schauung nicht  nur  über  alle  andere  künstlerische  Thätigkcit,  son- 
dern auch  der  blofse  poetische  Stoff  über  die  Kraft  der  schönen 
Gestaltung  soweit  hinausge.stellt,  dafs  für  Jean  Paul  im  doppelten 
Sinne  das  Poetische  eigentlich  einer  ganz  andren  Sphäre  angehört 
als  das  Künstlerische.  Diese  Accentuirung  des  dichterisch -Sub- 
stanziellen — mit  Absehung  von  der  poetischen  Form  — erklärt 
sich  übrigens  bei  ihm  aus  dem  Umstande,  dafs  er,  obschon  im 
hohen  Grade  poetisch  begabt,  nicht  ira  Stande  war,  einen  Vers  zu 
Stande  zu  bringen.  Aber  schwerer  erklärt  es  sich,  wie  er  dom 
aktiven  Genie,  welchem  er  diese  substanzielle  Productionskraft  zu- 
schreibt,  als  specifische  Eigenschaft  die  Besonnenheit  statt  des  In- 
stinkts beizulegen  vermag;  fast  möchte  man  die  Vermuthung  hegen, 
dafs  der  Grund  davon  in  dem  vorwaltend  berechnenden,  kombini- 
nirenden,  kurz  im  Grunde  doch  verständigen  Thun  zu  suchen  sei, 
vermittelst  dessen  er  die  symbolischen  Elemente  seiner  Parallelisi- 
sirungen  wie  einen  zu  diesem  Zweck  sorgfältig  hergestellten  Mecha- 
nismus handhabte.  Denn  aus  dieser  Mechanik  des  Zettelkastens, 
aus  der  verständigen  Ordnung  und  praktischen  Verwerthbarkeit  der 
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unzähligen  Notizen  aus  allen  Gebieten  der  Wissenschaft  — eine 
Methode,  die  er  sein  ganzes  Leben  hindurch  beobachtet  hatte  — 
schöpfte  er  nicht  nur  die  wunderbaren  Vergleiche,  in  denen  sich 
seine  substanzielle  Poesie  ausspricht,  sondern  er  wurde  auch,  wie 
die  oft  seltsamen  Sprünge  seiner  Gedanken  verratben,  durch  den 
ZetUlkatten  sehr  oft  zu  bestimmten  Gedankengängen  angeregt  und 
seine  Phantasie  dadurch  befruchtet.  In  diesem  Sinne  gewinnt  denn 
seine  Besonnenheit  als  specifische  Eigenschaft  des  aktiven  Genies 
eine  besondere  Bedeutung,  namentlich  wenn  man  erwägt,  dafs  er 
das  Genie  als  die  höchste  Stufe  der  Phantasie  betrachtet. 

Aber  auch  hier  bleibt  er  nicht  konsequent.  Ohne  einen  speci- 
fischen  Unterschied  gegen  den  Instinkt  des  Talents  anzugeben,  spricht 
er  später  unbekümmert  von  einem  „Instinkt  des  Genies“,  der  sich 
„auf  eine  Welt  über  den  Welten  beziehe“  und  „den  inneren  Stoff 
„gebe,  der  auch  ohne  Form  poetisch  sei“,  wodurch  also  Das,  was 
oben  als  „sub.stanziell-poetische  Anschauung“  bezeichnet  wurde,  deut- 
lich genug  ausgedrückt  ist.  Sätze  wie  der,  dafs  „das  Mächtigste 
„im  Dichter  gerade  das  Unbewufste  sei“,  stofsen  entweder  die 
obige  Erläuterung  des  Unterschieds  von  Talent  und  Genie  um,  oder 
zwingen  sowohl  der  Besonnenheit  wie  dem  Instinkt  eine  Bedeutung 
auf,  die  sic  nicht  besitzen  und  auch  bei  Jean  Paul  anfangs  nicht 
haben.  — Bei  der  Frage,  „ob  die  Poesie  (blos)  Stoff  bedürfe  oder 
„nur  mit  Form  regiere“,  erinnert  er  an  Jacob  Böhme,  Hamann, 
ja  sogar  an  den  Satyrleib  des  Sokrates,  um  die  Form  als  etwas  Zu- 
fälliges, Mechanisches,  das  dem  Talent  angehöre,  gegen  den  Stoff 
herabzustellen.  Auch  hier  haben  wir  also  einen  entschiedenen  Ge- 
gensatz gegen  Schiller,  der  umgekehrt  den  Stoff  durchaus  von  der 
Form  vertilgen  lassen  will,  sobald  vom  künstlerischen  Schaffen  die 
Rede  ist').  Wir  haben  uns  über  diesen  Punkt  bereits  an  der  be- 
treffenden Stelle  ausgesprochen  und  bemerken  daher  nur  hinsicht- 
lich Jean  Paul's,  dafs  die  Frage  schon  an  sich  gar  nicht  richtig  ge- 
stellt ist.  Er  lälst  nämlich  absichtlich  das  oben  eingeklammerte 
Wort  hlos,  was  aber  durch  den  Sinn  gefordert  wird,  weil  das  nur 
Form  den  Gegensatz  verlangt,  aus,  indem  er  sagt:  „Hier  ist  nur 
„der  Streit,  ob  die  Poesie  Stoff  bedürfe  oder  nur  mit  Form  regiere“. 
— Allein  es  hat  noch  Niemand  bezweifelt,  dafs  die  Poesie  des 
Stoffes  bedürfe,  denn  eine  völlig  stofflose  Poesie  ist  ein  Wider- 
spruch wie  ein  Musikstück  ohne  Melodie;  die  Frage  ist  nicht,  ob 
sie  blos  Stoff  oder  blos  Form  sei,  sondern  ob  der  Stoff  oder  die 
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Form  in  ihr  das  Wesentliche  sei,  womit  denn  schon  Beides 
als  zusammengehörig,  weil  einander  bedingend,  vorausgesetzt  wird. 
Dieses  Auslassen  des  blos  ist  somit  ein  sophistisches  Kunststück, 
wie  Jean  Paul  sie  liebt,  wo  er  die  Wahrheit  eines  ihm  dienlichen 
Paradox  plausibel  machen  will.  Er  verdeckt  damit  den  Gegensatz, 
um  zu  dem  bequemen  Schlufs  zu  kommen,  dafs  der  Stoff  nicht  nur 
das  Wesentliche,  sondern  überhaupt  nur  nöthig  sei:  was  denn 
ebenso  falsch  ist  wie  das  von  Schiller  behauptete  Gegentheil  davon’). 

2.  Venuler  Oegensati  in  der  objektiv -poetischen  Anschannng. 

Antik  und  Romantisch. 

344.  Nach  der  obigen  Erläuterung  über  die  poetischen  Kräfte 
und  das  Verhältnifs  von  Stoff  und  Form  in  der  Poesie  wäre  jetzt 
' zunächst  nach  den  Objekten  der  poetischen  Darstellung  und  nach 
der  darauf  zu  begründenden  Eintheilung  in  poetische  Gattungen 
zu  fragen.  Ersteren  Gegenstand  behandelt  Jean  Paul  aber  erst  viel 
später  (im  10.  und  11.  Programme),  und  da  er  dabei  Das,  was  er 
über  antike  und  romantische  Poesie  sagt,  voraussetzt,  so  müssen 
auch  wir  ihm  darin  um  so  mehr  folgen,  als  er  im  Eingänge  zum 
4.  Programme  eine  Eintheilung  der  Poesie  giebt.  Im  Allgemeinen 
ist  zu  bemerken,  dafs  das  4.  und  5.  Programm,  worin  hievon  ge- 
handelt wird,  nicht  nur  an  sich  durch  Reichthnm  an  Gedanken,  son- 
dern auch  besonders  durch  die  naheliegende  Vergleichung  mit  der 
Schiller’schen  Abhandlung  üeber  naive  und  sentimentale  Dichtung 
hervorragendes  Interesse  gewähren.  Er  will  sich  „der  angenomme- 
nen „Klassifikation  fügen“  und  theilt  demgemäls  die  Poesie  in 
griechische  (oder  plastische)  und  neuere  (romantische  oder  auch 
musikalische)  ein.  Drama,  Epos  und  Lyrik  nehmen  an  diesem  Ge- 
gensatz Theil.  Nach  dieser  formalen  Unterscheidung  zerfällt  dann 
die  Poesie  in  realer  Beziehung  oder  nach  dem  Stoffe  in  einen 
neuen  Gegensatz:  „entweder  das  Ideal  herrscht  im  Objekte  — 
„dann  ist  es  die  sogenannte  ernste  Poesie  — , oder  im  Subjekte  — 
„dann  wird’s  die  komische,  welche  wieder  in  der  Laune  (wenigstens 
„mir)  lyrisch,  in  der  Ironie  oder  Parodie  episch,  im  Drama  als  bei- 
„des  erscheint.“  — Lassen  wir  vorläufig  die  letztere  Eintheilung 


’)  Vielleicht  bat  eich  Jean  Paul  dabei  an  das  Wort  des  Aristoteles  erinnert, 
daih  es  ancb  eine  ^Poesie  ohne  Metram"  gebe  (vrgl.  oben  S.  168),  aber  Aristoteles 
betont  ansdrttcklich,  dafs  in  dem  Metrum  und  dem  Rjtbtnus  nur  nicht  das  Wesen 
der  Poesie  liege,  da  es  anch  ^metrische  Prosa**  gebe.  Das  Wahre  ist,  dafs  StoflT 
und  Form  eine  völlig  einander  durchdringende  Einheit  bilden,  so  da/s  aller  Stoff  in 
Form  sich  gestaltet  and  alle  Form  stofflich  beseelt  erscheint. 
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auf  sich  beruhen  (wir  hotomen  darauf  zurück),  sondern  halten  wir 
uns  für  jetzt  an  jenen  doppelten  Gegensatz  in  formaler  und  i x>S- 
licher  Beziehung,  den  Jean  Paul  also  in  keiner  Weise  entwic  eit, 
sondern  als  bestehend  voraussetzt,  geschweige  denn,  dafs  er  das 
Wesen  aller  dieser  Begriffe,  ihre  gegenseitige  Begrenzung,  wo  aus 
sich  z.  B.  die  objektive  Nothwendigkeit  der  drei  Formen  des  i *ra- 
matüchen,  Epüchen  und  Lyrischen  ergeben  könnte,  näher  zu  be- 
stimmen sucht:  so  erregt  der  zweite  Gegensatz,  wonach  auf  Gi  und 
der  Kategorien  der  Objektivität  und  Subjektivität  des  Ideals  das 
Tragische  vom  Komischen  unterscheiden  wird,  doch  von  vornhe  rein 
Bedenken.  Zugegeben , dafs  das  Komische  ein  subjektives  Moi  lent 
in  sich  enthält,  so  ist  dasselbe  in  seinem  Gegensatz,  dem  Tragis-.hen 
oder,  wie  er  sagt,  dem  „F,rnsten“,  dessen  metaphysischer  Irhalt 
das  Erhabene  bildet,  in  noch  höherem  Grade  enthalten.  In  ob- 
jektiver oder  stofflicher  Beziehung  ist  an  sich  nichts  sei  cs  ernst 
sei  es  komisch:  sondern  cs  wird  dies  erst  durch  seine  Bczicliung 
zum  Subjekt.  Grade  in  dem  leichten  Uebersprung  Erhabenen 
in’s  Komische  und  des  Komischen  in’s  Rührende  liegt  der  Bevreis, 
dafs  ihr  speciiisches  Wesen  nicht  im  Stoff,  sondern  in  dessen  sub- 
jektiver Form  der  Anschauung  liegt.  — Es  ist  nur  ein  scheinbares 
Auskunftsmittel,  wenn  Jean  Paul,  um  sich  der  strengeren  philoso- 
phischen Erörterung  dieser  Begriffe  zu  entziehen,  bemerkt,  dafs 
„über  Gegenstände,  worüber  unzählige  Bücher  geschrieben  werden, 
„man  nicht  einmal  so  viele  Zeilen  sagen  dürfe,  sondern  viel  weni- 
„ger“;  worauf  er  denn  nach  seiner  Art  abschweift  nach  Athen  und 
Otaheiti:  aber  nicht  die  Quantität  der  Bücher,  sondern  die  Qualität 
der  Wahrheit,  welche  darin  enthalten,  ist  maafsgebend  für  Fra- 
gen des  Gedankens.  So  verläfst  er  denn  nach  jener  dürren  Klassi- 
fikation diese  im  eigentlichsten  Sinne  philosophischen  Probleme,  um 
sich  seinem  geistreichen  Phantasiren  über  die  griechische  Poesio 
hinzugeben.  Was  er  darüber  sagt,  ist  glänzend,  tief,  wahr,  aber 
im  Grunde  nicht  neu:  cs  kommt  nicht  über  die  Mustcrschilderung 
des  griechischen  Lebens  bei  Winckclmann  hinaus,  den  er  übri- 
:gcns  mehrfach  citirt. 

345.  Auch  die  Charakteristik  des  griechischen  Ideals  stimmt 
■völlig  mit  der  VV'inckelmann’schen  überein , nur  dafs  sie  hier  in 
mannigfachem  Schmuck  auftritt.  Dieser  ganze  Abschnitt  (4  Pro- 
gramme) macht  gegenüber  der  einfachen,  aber  inhaltvollen  Darstellung 
Winckelmann's  den  Eindruck,  wie  etwa  eine  Liszt'schc  Phantasie 
über  ein  Schnbert’sches  Lied:  er  ist  glänzend,  prachtvoll  durch  über- 
raschende Bilder  und  Vergleichungen,  berauschend  fast;  aber  der 
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«igentliche  Kern,  das  Stückchen  echten  Golde»,  woraus  hier  so  viel 
Flittergold  geschlagen  ist,  gehört  doch  Winckelmann.  Rcduciren 
wir  daher  die  Jean  Paul'scho  Phantasie  über  das  Winckelmann'sche 
Thema  vom  griechischen  Ideal  auf  ihre  einfachen  Begriffsbestimmun- 
gen, so  erhalten  wir,  was  er  die  xder  Hauptformen  der  grie- 
chischen Poesie  nennt:  1.  die  Objektivität;  2.  die  Schönheit 
oder  das  Ideal,  als  Einheit  des  Allgemeinmenschlichen  und  Edlen  (?); 
3.  die  heitere  Ruhe;  4.  die  sittliche  Grazie.  Man  erkennt 
hier  nun  ohne  grolse  Mühe  die  Stufen  der  Winckelmann’schen  Be- 
stimmung der  Schönheit:  die  materielle  Schönheit  der  menschlichen 
Gestalt,  die  idealieche  Schönheit,  zu  welcher  jene  durch  das  Mo- 
ment der  Haltung  erhoben  wird,  und  die  Schönheit  des  Augdrucks, 
welche,  an  der  natürlichen  Schönheit  ihr  Maafs  besitzend,  der  Ge- 
stalt den  Charakter  edler  Einfalt  und  stiller  Gröfse  verleiht  und 
welche  Winckelmann  zuweilen  auch  als  Grazie  bezeichnet  Der 
einzige  Unterschied  zwischen  den  beiden  Reihen  ist  der,  dafs  Jean 
Paul  die  von  Winckelmann  für  die  plastische  Schönheit  aufgestelltcn 
Kriterien  auf  die  poetische  überträgt.  Daher  auch  die  Ilinzufügung 
des  Epithet  sittlich,  das  er  häufig  mit  dem  dichterisch-Schönen  iden- 
licirt  Denn  haben  auch  Homer,  Sophokles  und  llerodot  „ein 
„zartes,  scharfes  Licht  auf  joden  Frevel  sowie  auf  jede  heilige  Scheu 
„und  Sitte  fallen  lassen“,  so  thaten  sie  dies  doch  mehr  aus  ästheti- 
schen als  moralischen  Gründen.  Das  Sittliche  war  überhaupt  vom 
Aesthetischen  im  griechischem  BewuJstsein  gar  nicht  so  getrennt,  wie 
es  Jean  Paul  vom  modernen  Gesichtspunkt  aus  auffafst;  und  Das, 
was  wir  unter  moralisch  verstehen,  war  ihnen  gänzlich  fremd;  sie 
hatten  dafür  etwas  Besseres,  das  Ethos. 

346.  Ehe  Jean  Paul  zur  Bestimmung  des  Romantischen  über- 
geht, wirft  er  noch  einmal')  einen  Blick  auf  die  Antike,  um  sie 
von  ihrer  negativen  Seite  zu  betrachten;  und  zwar  negativ  im  dop- 
peltcir  Sinne:  einmal,  sofern  wir,  vom  modernen  Rctlexionspunkt, 
das  in  ihr  liegende  Positive  gleichsam  durch  Komparation  zum  Su- 
perlativ potenziren,  sodann  aber  auch  in  objektiver  Beziehung,  so- 
fern die  Antike,  als  diflcrcnzlosc,  aber  in  die  Grenzen  der  plastischen 
Gestaltung  eingeschlosseno  Einheit  von  Innerlichkeit  und  Aeufser- 
lichkeit,  gegen  die  abstrakte  Unendlichkeit  der  mit  dem  Acufsoren 
in  Zwiespalt  gerathenen  Innerlichkeit  der  Romantik  einen  einseitigen 
Gegensatz  bildet.  Was  er  nach  beiden  Seiten  hin  sagt,  ist  ebenso  be- 
merkenswerth  durch  feine  Beobachtung  wie  vortrefflich  ausgcdrfickt. 

')  A.  ».  O.  Pr.  V,  S.  106. 
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In  ersterer  Beziehung  bemerkt  er:  ,Die  Griechen  erscheinen  als 
, höhere  Todte  uns  heilig  und  verklärt“;  aber  wie  „die  schöne  reich» 
„Einfalt  des  Kindes  nicht  das  zweite  Kind,  sondern  Den  bezaubert, 
„der  sie  verloren“,  so  sehen  wir  „in  den  griechischen  Knospen  mehr 
„zusammengedrungene  Fülle  als  sie  selber  konnten.  Ja  auf  so 
„bestimmte  Kleinigkeiten  erstreckt  sich  der  Zauber,  dafs  uns  der 
„Olymp  und  der  Helikon  und  das  Tempethal  schon  aufserhs.lb  des 
„Gedichts“  (durch  den  blofsen  Klang  des  Wortes)  „poetisch  glän- 
„zen,  weil  wir  sie  nicht  in  nackter  Gegenwart  vor  unsern 
„Fenstern  haben;  sowie  in  ähnlicher  Weise  Honig,  Milch  und 
„andre  arkadische  Wörter  uns  als  Bilder  mehr  anziehen  denn  als 
„II  r bilder“.  Das  ist  aufscrordentlich  fein  und  schön  gefühlt.  In 
der  Tbat,  die  Ferne  — räumlich  und  zeitlich  — ist  es,  die  um 
die  griechischen  Namensbezeichnungen  für  uns  ihren  poetischen  Zau- 
berduft webt,  und  wohl  auch  der  Umstand,  dafs  alle  diese  Namen 
sich  mit  unsern  schönsten  Jugenderinnerungen  verknüpfen  und  sio 
dadurch,  wie  diese  in  uns  selbst,  in  eine  poetische  Ferne  rücken. 
Solchen  poetischen  Duft  sind  wir  nun  leicht  geneigt  der  griechischen 
Anschauung  selber  zu  leihen,  was  aber  doch  nur  eine  poetisch» 
Fiction  ist.  — Ferner  „vermengt  man“  — bemerkt  Jean  Paul  — 
„das  griechische  Maximum  der  Plastik  (und  Malerei“  — setzt  er 
irrig,  nach  der  damaligen  Anschauungsweise,  hinzu)  „mit  dem  Maxi- 
mum der  Poesie.  Die  körperliche  Schönheit  hat  Grenzen  der  Vollen- 
„dung,  die  keine  Zeit  weiter  rücken  kann...  hingegen  sowohl  den 
„äulseren  als  inneren  Stoff  der  Poesie  häufen  Jahrhunderte  reicher 
„auf“.  Dies  möchte  man  nun  nicht  so  unbedingt  unterschreiben. 
Die  Schönheit  der  körperlichen  Gestalt  ist  als  Ausdruck  von  Ideen 
ebenso  unendlich,  wie  die  Schönheit  der  Sprache;  und  das  Bei.spiel, 
was  Jean  Paul  anführt,  dafs  man  „richtiger  sagen  könne,  dieser 
„Apollo  ist  die  schönste  Gestalt,  als:  dieses  Gedicht  ist  das  schönste 
„Gedicht“,  leidet  an  dem  logischen  Fehler,  dafs  im  ersten  Satt  eine 
bestimmte  Idee  der  plastischen  Schönheit  angeführt  wird,  während 
im  zweiten  schlechthin  von  Gedicht  die  Rede  ist.  Setzen  wir  daher 
z.  B.  statt  Apollo:  Venus  und  statt  Gedicht:  Gedicht  über  die  Liehe, 
so  mochte  cs  wohl  nicht  zweifelhaft  sein,  dafs  man  in  beiden  Fällen 
mit  gleichem  Recht  von  einem  „schönsten  Werke“  sprechen  könnte^ 
— Weiterhin  kritisirt  er  dann  die  Schillcr’sche  Theorie  vom  Ge- 
gensatz der  naiven  und  sentimentalen  Poesie,  nicht  ohne  Milsvor- 
stümllichkcit  und  Ungerechtigkeit  gegen  den  Schillcr’schen  Gedanken, 
indem  er  dafür  objektiv  und  subjektiv  vorschlägt,  um  dann  im  fol- 
genden § auf  die  Quelle  und  das  lUcsc/»  der  romantischen  Poesie 
cinzugehen. 
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347.  „Ursprung  und  Charakter  der  ganzen  neueren  Poesie 
„läfst  sich  80  leicht  aus  dem  Christenthum  ableiten,  dafs^man]^die 
„romatische  ebensogut  die  christliche  nennen  könnte.  Das  Christen- 
„thum  vertilgte,  wie  ein  jüngster  Tag,  die  ganze  Sinnenwelt  mit 
„allen  ihren  Reizen,  sie“  (es)  „drückte  sie  zu  einem  Grabeshügcl, 
„zu  einer  Uimmels-Staffel  und  -Schwelle  zusammen  und  setzte  eine 
„neue  Geister-Wclt  an  die  Stelle...  Alle  Erden -Gegenwart  ward 
„zur  Himmels-Zukunft  verflüchtigt.  Was  blieb  nun  dem  poetischen 
„Geiste  nach  diesem  Einsturz  der  äufseren  Welt  noch  übrig?  — Die, 
„worin  sie  cinstiirzte,  die  innere.  Der  Geist  stieg  in  sich  und 
„seine  Nacht  und  sah  Geister.  Da  aber  die  Endlichkeit  nur  an 
„Körpern  haftet  und  da  in  Geistern  alles  unendlich  ist  oder  unge- 
„endigt:  so  blühte  in  der  Poesie  das  Reich  des  Unendlichen  über 
„der  Brandstätte  der  Endlichkeit  auf . . . Statt  der  griechischen 
„heiteren  Freude  erschien  entweder  unendliche  Sehnsucht  oder  die 
„unaussprechliche  Seligkeit“.  — Wir  führen  diese  Stelle  mit  gerin- 
gen Auslassungen  im  Zusammenhänge  an,  weil  in  ihr  sich  die  An- 
schauung Jean  Paul's  in  sonst  ungewohnter  Schärfe  und  Klarheit 
darlegt.  Alles  Weitere  besteht  fast  nur  aus  geistreichen  Variationen 
über  dies  Thema:  er  spricht  dann  vom  Aberglauben  und  dessen 
Poesie  und  führt  Beispiele  der  Romantik  an,  wobei  er  Shakespeare 
Schiller,  Herder,  Tieck,  Göthe  u.  8.  f.  erwähnt,  und  schliefst 
mit  dem  Gleichnifs,  dafs  „die  plastische  Sonne  einförmig  wie  das 
AVachon  leuchte,  der  romantische  Mond  aber  veränderlich  schim- 
„mere  wie  das  Träumen“.  — Allerdings,  und  aus  dem  letzten 
Gleichnifs  geht  dies  am  deutlichsten  hervor,  wird  der  Gegensatz 
zwischen  antik-klassischer  und  moderner  Poesie  durch  diesen  Ge- 
gensatz der  plastischen  und  romantischen  Poesie  noch  viel  weniger 
erschöpft  als  durch  den  Schiller'schcn  der  naiven  und  sentimentalen 
Dichtung,  weil  hier  wenigstens  die  Elemente  richtig  angedeutet  sind. 
Wer  wollte  z.  B.  Shakespeare’s  Dramen,  die  vom  realsten,  plastisch- 
sten Leben  strotzen,  auf  Mondscheinpoesie  oder  blofse  Traumdich- 
tung beschränken,  obschon  er  auch  darin  Meister  ist.  Ebenso  ist 
die  Identificirung  des  romantischen  mit  dem  christlichen  Element 
nur  hinsichtlich  des  gemeinsamen  Ursprungs  stichhaltig;  denn 
wie  die  christliche  Malerei  sich  nach  ihrem  Kulminiron  im  15.  Jahr- 
hundert von  dem  geistlichen  Inhalt,  an  den  sie  bis  dahin  gebunden 
war,  cmancipirte,  so  aueh  die  Poesie  und  noch  früher  als  jene. 
Erschöpft  wird  also  dieser  BegrilTsgegensatz  dadurch  nicht;  aber  im 
AVesentlichen  ist  er  immerhin  wahr,  so  wahr,  dafs  selbst  Hegel 
diesen  Unterschied  festgchalten  hat,  indem  er  die  Malerei,  als  die 
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■weseatlich  chrisllfche  Kunst,  geradezu  die  romantische  nennt.  Es  ist 
hier  nun  nicht  der  Ort,  diese  schwierige  Frage  näher  zu  erörtern’), 
doch  mufste  das  Lückenhafte  der  Jean  Paul’schen  Erörterung  ange- 
merkt  werden,  weil  darauf  die  Forderung  einer  tieferen  Erfassung 
des  Begriffs  sich  gründet. 

Zu  bemerken  ist  noch,  dafs  er  nach  der  obigen  Erörterung  auch 
eine  kurze  Anwendung  derselben  auf  die  drei  Gattungen  der  Poesie 
macht,  aber  auch  hier  ohne  weitere  Entwicklung  in  ganz  schema- 
tischer Weise.  Er  sagt:  „Wendet  man  das  Romantische  auf  die 
„Dichtungsarten  an,  so  wird  das  Lyrische  dadurch  das 

„Epische  phantastisch,  wie  das  Märchen,  der  Traum,  derRoman(l), 
„das  Drama  beides,  weil  es  eigentlich  die  Vereinigung  beider  Dich- 
„tungsarten  ist“.  Man  braucht  nur  wieder  an  Shakespeare  oder  auch 
an  Göthe  zu  erinnern,  um  sich  die  Schiefheit  dieser  Klassifikation 
sofort  zum  Bewuistsein  zu  bringen,  denn  nach  derselben  würde 
also  Shakespeare  als  romantischer  Dramatiker  eine  Komposition  aus 
Sentimentalität  und  Phantastik  sein;  zwei  Eigenschaften,  die  grade 
ihm  am  allerwenigsten  wesentlich  sind,  wenigstens  gewifs  nicht  seine 
dramatische  Gröfse  ausmachen. 

3.  Stofllieher  Gegensatz  in  der  objektir-poetisrhen  Anschsunng: 

Charaktere  und  Geschieht tf'abet. 

348.  Es  wurde  bereits  oben  bemerkt,  dafs  wohl  zu  unterschei- 
den sei  zwischen  Formen  der  Poesie  und  Formen  der  dichterischen 
Anschauung-,  jene  geben  die  Unterschiede  der  Dichtungsarten  (Epos, 
Lyrik  u.  s.  f.),  diese  den  Gegensatz  zwischen  Antik  und  Modern  oder 
wenn  man  will:  Klassisch  und  Romantisch.  Was  hier  in  der  Deber-  • 
Schrift  als  „stofflicher  Gegensatz  der  poetischen  Anschauung“  bezeich- 
net ist,  bezieht  sich  also  nicht  auf  die  specifi.schen  Stoffe  der  verschie- 
denen Dichtungsarten,  sondern  letztere  nehmen  ebenso  an  diesem  stoff- 
lichen Gegensatz  wie  an  jenem  formalen  Theil.  Dies  ist  vorzubemer- 
ken, um  Jean  Paul,  der  bei  allen  diesen  Gegensätzen  zugleich  von 
Drama,  Epos  und  Lyrik  spricht  — freilich  ohne  ihr  differentes  Wesen 
tiefer  zu  begründen  — gegenden  Vorwurf  der  Inkonsequenz  zu  schützen. 

— ^ine  andere  Inkonsequenz  freilich  läfst  sich  von  ihm  nicht  ab- 
wälzen, die  sein  Werk  völlig  zerreifst;  diese  besteht  darin,  dafs  er 
nach  der  obigen  Erörterung  über  den  Gegensatz  von  Antik  und  Ro- 
mantisch — statt  nun  entweder  in  die  am  Schlufs  des  III.  Programms 


')  Die»0  ErSrttrung  gehört  in  die  Phitnophit  der  Kunst,  welche  den  Inhalt  de« 
dritten  Bandes  ansers  Werks  bildet. 
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berührten  Unterschiede  des  Lyrischen,  Epischen  und  Drama- 
tischen auf  Grund  jenes  Gegensatzes  näher  einzugehen,  d.  h.  die 
antike  Lyrik  gegen  die  romantische,  das  antike  Epos  gegen  das  mo- 
derne und  ebenso  das  Drama  der  Griechen  gegen  das  neuere  in 
ihrem  substanziellen  wie  formellen  Charakter  zu  schildern,  oder  aber 
zuvor  zum  stofflichen  Gegensatz  überzugehen  — diese  ganze  Frage, 
für  deren  Lösung  kaum  die  Elemente  angegeben  waren,  plötzlich 
fallen  läfst,  um  (im  IV.  Programme)  einen  ganz  andern  Gegensatz, 
welcher  nicht  mehr  der  objektiven  Anschauung  angehört,  sondern 
der  subjektiven,  nämlich  den  Gegensatz  des  Erhabenen  und 
Komischen,  in  Betracht  zu  ziehen.  Er  beginnt,  ohne  auch  nur  einen 
Versuch  der  Einleitung  zu  machen  — die  vorhin’)  citirten  Worte 
schliel'scn  das  V.  Programm  — , sogleich  mit  einer  Definition  des  Lä- 
cherlichen und  nimmt  damit  den  Faden  einer  ganz  neuen  Gedankenent- 
wicklung auf.  Dieser  plötzliche  Uebergang  zum  Lächerlichen  ist  so 
völlig  abrupt,  dafs  wir  diesen  ganzen  Abschnitt,  welcher  sich  von 
der  Mitte  des  ersten  Bandes  bis  fast  zur  Mitte  des  zweiten,  näm- 
lich durch  5 Programme  hindurch,  erstreckt,  vorläufig  überschlagen, 
um  sogleich  zum  X.  Programm  überzugehen;  denn  hier  bricht  er 
in  derselben  abrupten  Weise  mit  dem  Witz  ab,  um  ebenso  plötzlich 
wieder  zu  der  objektiven  Anschauung  und  zwar  zu  den  Stoffen 
derselben,  nämlich  zu  den  Charakteren  und  der  Geschichts/abel, 
überzuspringen  ’). 

349.  Schon  Aristoteles  und  nach  ihm  Lessing  prüfen  das  Ver- 
hältnifs  der  beiden  Elemente  der  stofflichen  Poesie  (d.  h.  des  Dra- 
mas und  dos  Epos),  nämlich  der  Fabel,  welche  zugleich  die  Basis 
und  den  Rahmen  der  Handlung  bildet,  und  der  Charaktere,  welche 
sich  innerhalb  dieses  Rahmens  auf  dieser  Basis  bewegen,  in  sehr 
eingehender  Weise.  — Handlung  schlechthin  ist  das  Allgemeine; 
in  und  an  ihr  unterscheiden  sich  dann  die  beiden  Seiten  des  Ge- 
schehens und  des  Thuns.  Das  Geschichtliche  fällt  der  Fabel,  die 
That  dem  Charakter  anheim,  dessen  Thun  (und  Leiden)  einerseits 
durch  jenes  Geschehen,  andrerseits  durch  seine  Natur  bedingt  ist. 
Es  handelt  sich  also  für  die  Wahl  eines  poetischen  Stoffs  zunächst 
um  Das,  was  geschildert  werden  soll,  nämlich  dieser  bestimmte 
Charakter,  sodann  um  die  Fabel,  nämlich  dafs  sie  so  geartet  sei, 
dal's  sich  an  und  in  ihr  der  Charakter  in  innerlich  nothwendiger 
Weise  zu  entwickeln  und  nach  seinen  verschiedenen  Seiten  darzu- 
stcllcn  auch  äufserlich  befähigt  und  genöthigt  werde. 


*}  Oben  am  SchluTti  von  847<  — Vergl.  die  Ueberaiebt  auf  S.  664. 
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Diese  das  allgemeine  Vcrhältnifs  der  beiden  stofilichen  Ele- 
mente der  poetischen  Anschauung  — ohne  nähere  Unterscheidung 
der  besonderen  Stellung,  die  sie  im  Drama  und  Epos  einnehmen  — 
bestimmende  Vorbemerkung  fehlt  nun  bei  Jean  Paul.  Vielmehr 
geht  er,  den  Charakter  als  gegebenes  Element  voraussetzond,  sofort 
zur  näheren  Bestimmung  desselben  fort.  Er  beginnt  mit  der  Be- 
merkung, es  sei  „nichts  seltener  und  schwerer  in  der  Dichtkunst 
„als  wahre  Charaktere,  ausgenommen  starke  und  grofsc“,  führt 
also  nicht  nur  überhaupt  den  Begriff  des  „Charakters“  als  selbst- 
verständlich, sondern  sogar  dessen  Unterschiede  ein,  ohne  irgend 
eine  Entwicklung  derselben.  Es  fällt  ihm  nicht  ein,  dafs  Jemand 
fragen  könnte,  welche  Nothwendigkeit  denn  der  Charakter  eigentlich 
für  die  Dichtung  habe  und  warum  überhaupt  davon  die  Rede  sei; 
sondern  der  Inhalt  dieses  Begriffs  wird  einfach  als  bekannt  voraus- 
gesetzt. Dabei  giebt  er  sich  aber  den  Anschein,  als  ob  er  sehr 
gründlich  zu  verfahren  beabsichtige:  er  wolle,  ehe  er  „untersuche, 
„wie  der  Dichter  Charaktere  bilde,  erst  fragen,  wie  wir  überhaupt 
„zum  Begriffe  derselben  kommen“.  Selbst  dieser  Plural  Charaktere 
statt  des  Singulars  ist  für  ibn  charakteristisch;  er  hat  oben  nie  den 
Begriff  selbst,  sondern  die  Vorstellung  seiner  konkreten  Sonderge- 
staltungen  vor  Augen.  Die  Definition,  dafs  „der  Charakter  hlos  die 
„Brechung  und  Farbe  sei,  welche  der  Strahl  des  Willens  annimmt“, 
und  dafs  „alle  andern  geistigen  Zusätze,  wie  Verstand,  Witz  u.  s.  f. 
„jene  Farbe  nur  erhöhen  oder  vertiefen,  nicht  erschaffen  können“, 
ist  daher,  abgesehen  davon,  dafs  sie  nur  einen  Vergleich  und  keine 
Erklärung  enthält,  durchaus  einseitig,  ja  geradezu  falsch.  Wäre 
blos  der  Wille  das  den  Charakter  bestimmende  Moment,  so  gäbe 
es  höchstens  erhabene  Charaktere,  und  das  Pathos  wäre  nichts  als 
passiver  Widerstand“,  d.  h.  die  Ruhe  im  Leiden.  Sondern  cs  sind 
zwei  gleich  berechtigte  Elemente,  die  als  entgegengesetzte  in  ihrer 
Mischung  ein  Produkt  bilden,  welches  Charakter  heilst,  und  das 
eben  dieser  Mischung  halber  eine  unendliche  Mannigfaltigkeit  zu- 
läfst;  diese  entgegengesetzten  Elemente  sind:  Wille  und  Tempe- 
rament, d.  h.  Freiheit  und  Nothwendigkeit  der  menschlichen  Na- 
tur, Vernunft  und  Leidenschaft,  oder  wie  man  diesen  Gegensatz  nun 
fassen  mag.  Was  daher  Jean  Paul,  der  nur  das  eine  als  wesent- 
lich angiebt,  nämlich  den  Willen,  darüber  sagt,  ist  zum  Theil  seiner 
eigenen  Definition  widersprechend.  Er  spricht  z.  B.  von  witzigen, 
poetischen  u.  s.  f.  Charakteren,  ohne  zu  überlegen,’  dafs  die.se  Bezeich- 
nungen mit  dem  Willen  nichts,  mit  der  Naturanlage  und  Neigung 
Alles  zu  thun  haben.  Grade  die  fundamentalen  Unterschiede  des 
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Charakters  erhalten  — um  in  Jean  Paul's  Bilde  zu  reden  — ihre 
Orundfarbe  durch  ein  Element,  das  vom  Willen  unabhängig  ist, 
nämlich^, durch  das  Temperament,  die  Gemüthsanlage.  Gegenüber 
der  Jean  Paul'schen  Erklärung  ist  mithin  vielmehr  umgekehrt  zu 
sagen,  dafs  der  Strahl  der  Naturanlage  es  sei,  welcher  durch  den 
Willen  gefärbt  erscheine.  In  dem  Produkt,  das  wir  Charakter 
nennen,  haben  die  beiden  Faktoren  eine  unendlich  verschiedene 
Stellung  zu  einander,  aber,  da  sie  stets  in  Wechselbeziehung  ste- 
hen müssen,  um  ein  Produkt  zu  erzeugen,  so  nimmt  diese  die  Form 
eines  Verhältnisses  an,  welches  durch  das  gröfsere  oder  gerin- 
gere Ueberwiegen  des  einen  Elements  über  das  andere,  bez.  durch 
Ausgleichung  beider  bestimmt  wird.  In  letzterem  Falle,  d.  h.  bei 
dem  (sehr  seltenen)  Gleichgewicht  zwischen  Naturanlage  und  Willen 
«ntsteht  jener  , harmonische  Charakter“,  welcher  von  Schiller  als 
das  Ideal  der  ästhetischen  Erziehung  geschildert  wird.  Ueberwiegt 
der  Wille,  so  heifst  der  Charakter  stark,  überwiegt  die  Neigung,  so 
heilst  er,  wenn  dieses  Ueberwiegen  nur  in  einem  Mangel  an  Willens- 
kraft beruht,  schwach,  wenn  es  dagegen  in  einer  besonderen  Heftig- 
keit des  Temperaments  beruht,  leidenschaftlich.  So  sind  — obschon 
der  Exponent  des  Verhältnisses  bei  beiden  derselbe  sein  kann  — 
schwache  Charaktere  nicht  nothwendig  leidenschaftliche  und  umge- 
kehrt; aber  der  Unterschied  besteht  doch  nur  auf  einer  quantitativen 
Steigerung  des  Verhältnisses.  Wenn  Jean  Paul  auch  von  poetischen 
Charakteren  spricht,  wozu  also  die  prosaischen  den  Gegensatz  bilden 
würden,  so  erkennt  man  schon  hieraus,  dafs  der  Ausdruck  nicht 
korrekt  ist.  Ob  poetisch  oder  prosaisch,  ist  wesentlich  Anlage,  und 
darum  spricht  man  richtiger  von  poetischen  und  prosaischen  Natu- 
reis So  kann  man  auch  von  leidenschaftlichen  Naturen  sprechen, 
weil  darin  die  Naturanlage  fiberwiegt;  eine  starke  Natur,  wenn  man 
stark  unter  dem  sittlichem  Gesichtspunkt  betrachtet,  ist  dagegen  ein 
Widerspruch,  weil  solche  Stärke  sich  gerade  gegen  die  Natur  richtet 
und  nur  in  der  Ueberwindung  derselben  ihre  Kraft  bethätigt.  Für 
die  Vorstellung  kann  man  jene  beiden  Elemente  in  ihrer  eigenarti- 
gen Stellung  zu  einander  als  das  männliche  (zeugende)  und  weib- 
liche (empfangende)  Princip  des  Charakters  bezeichnen,  der,  als 
lebendiges  Produkt  aus  ihrer  Verbindung  hervorgehend,  selber  dann 
«ntweder  die  Züge  des  Vaters  oder  der  Mutter  oder  beider  trägt. 

350.  Die  {Frage  nun,  „wie  wir  überhaupt  zum  Begriff  des 
Charakters  kommen“,  ist  an  sich  schon  unrichtig  gestellt,  weil  sie 
den  Begriff  als  in  uns  existirend  voraussetzt  und  nur  nach  der  Art 
«einer  Entstehung  fragt;  sie  wird  aber  auch  unrichtig  beantwortet. 
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sofern  Jean  Paul  nicht  die  begriffliche  Genesis,  sondern  die  empiri* 
sehe  darunter  versteht.  Die  Ausbeute  dieser  ganzen  Erörterung  ist 
daher  bei  ihm  trotz  geistvoller  Pointen  und  wirklich  feiner  psycho- 
logischer Bemerkungen  in  der  That  nur  dürftig.  — Bei  der  Frage 
nach  der  „Entstehung  der  poetischen  Charaktere“  beginnt  er  wieder 
dem  Anschein  nach  ganz  gründlich;  es  seien  daran  „vier  Seiten 
„zu  prüfen:  ihre  Entstehung,  ihre  Materie,  ihre  Form  und  ihre  tech- 
„nische  Darstellung“.  Warum  aber  grade  diese  und  nicht  andere, 
warum  nicht  noch  mehre,  sondern  nur  diese  (als  den  Begriff  er- 
schöpfend), bleibt  unbegründet.  Die  Entstehung  (in  der  Phantasie 
des  Dichters)  sei  blitzartig  und  von  jeder  Erfahrung  unabhängig, 
gleichsam  divinatorisches  Produkt  des  Genius.  „Grofse  Dichter  sind 
„im  Leben  eben  nicht  als  grofse  Menschenkenner  bekannt  . . . ., 
„gleichwohl  machte  Göthe  seinen  Götz  von  Berlichingen  als  ein 
„Jüngling“.  Bei  dem  zweiten  Punkte,  der  Materie  der  Charaktere, 
behandelt  er  die  Frage  über  die  Zulässigkeit  der  „rein  vollkommenen 
„und  rein  unvollkommenen  Charaktere“  und  entscheidet  sich  für 
„die  Nothwendigkeit  der  ersteren  und  die  Unzulässigkeit  der  zweiten“ 
und  zwar  wesentlich  aus  Gründen^sittlicher  Wirkung').  — Als  Form 
des  Charakters  bezeichnet  er  „die  Allgemeinheit  im  Besondere,  alle- 
„gorische  und  symbolische  Individualität“.  Dies  ist  ein  guter  Aus- 
druck: der  Charakter  ist  scharfe  Individualität,  bestimmte  Persön- 
lichkeit und  doch  zugleich  Repräsentant  einer  Gattung.  Der  Geizige, 
der  Spieler  u.  s.  f.  müssen  zugleich  dieser  geizige  Mensch  u.  s f. 
sein  und  doch  auch  den  Geiz  selbst  symbolisiren.  Sehr  richtig  zeigt 
Jean  Paul , dafs  bei  den  Griechen  das  individualisircnde  Element 
gegen  das  Repräsentative  zurücktrat,  während  es  z.  B.  bei  Shake- 
speare umgekehrt  ist.  Schiller  ist  ebenfalls  repräsentativer  oder, 
wenn  man  will,  idealer,  d.  h.  abstrakter  als  Göthe.  Fein  ist  auch 
die  Bemerkung,  dafs  die  Griechen  in  der  Darstellung  weiblicher  Charak- 
tere über  den  Neueren  stehen,  z.  B.  Penelope,  Antigone,  Iphigenie 
u.  s.  f.,  die  „als  die  frühsten  Madonnen  dastehen“;  auch  der  Grund, 
dafs  „das  Weib  niemals  so  individuell  werde  als  der  Mann“,  also 
dem  idealen  Gattungsbegriff  näher  stehe,  zeugt  von  tiefem  Verständ- 
nifs  der  weiblichen  Natur.  — Hinsichtlich  der  technischen  Darstellung 
eines  Charakters  bemerkt  Jean  Paul,  dafs  sie  „auf  zwei  Punkten 
„beruhe,  auf  seiner  Zusammensetzung  und  auf  der  Geschichtsfabel, 
„welche  entweder  sich  an  ihm,  oder  an  welcher  er  sich  entwickelt“. 

*)  A.  A.  0.  II,  S.  872.  Um  wie  viel  tiefer  Ut  dagegen  die  aristoteliscb«- 
Anffasaung,  dafs  beiderlei  Arten  fUr  die  Tragödie  nnbrauebbar  acieu.  (Yergl.  cbea 
S.  1C4  aud  beaoadera  S.  165  in  der  Mitte.) 
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So  kommt  er  hier,  am  Schlufs  seiner  Erörterung,  doch  endlich 
auf  die  nothwendigen  Elemente,  von  denen  er  hätte  ausgehen  sollen, 
nämlich  auf  die  nothwendige  Beziehung  des  Charakters  in  seiner 
Erscheinung  zu  der  Geschichtsfabel,  als  Basis  und  Rahmen  seiner 
Entwicklung,  und  auf  seine  Zusammensetzung.  Es  ist  mithin  jetzt 
nicht  mehr  der  Wille  allein,  sondern  ein  anderes  nothwendiges  Mo- 
ment, womit  dieser  Wille  sich  zusammensetzt,  d.  h.  womit  er  zu- 
sammenwirkt. Er  spricht  von  einer  Grundfarbe,  die  jeder  Charak- 
ter zeigen  müsse;  aber  als  hätte  er  den  Willen  ganz  vergessen, 
kommt  er  nach  seitenlangen  Gleichnissen  und  Beispielen,  an  denen 
er  sich  selbst  aufzuklären  sucht,  dazu,  dafs  dieses  vinculum  sub- 
stantiale  in  dem  „Herzen  und  Gemüth  eines  Charakters“  liege. 
Trotz  dieses  augenblicklichen  Lichtstrahls  des  Denkens  bleibt  aber 
doch  im  Ganzen  die  frühere  unbestimmte  Dämmetung  bestehen. 
Er  sagt  z.  B.:  „der  Charakter  sei  Liebe,  so  kann  er  zwischen  gött- 
„licher  Aufopferung  (durch  den  Willen)  „und  menschlicher  Er- 
„schlaflfung“  (durch  den  Mangel  an  Willenskraft)  „oscilliron“.  Sehr 
richtig;  aber  folgt  denn  nicht  gerade  hieraus,  dafs  der  Character 
seiner  Grundfarbe  nach  nicht  durch  den  Willen,  sondern  durch  die 
Katnranlage  gegeben  sei,  welche  durch  ihr  Verhältnifs  zum  Willen 
nur  näher  bestimmt,  d.  h.  individualisirt  wird?  — 

351.  Im  XL  Programme  behandelt  nun  Jean  Paul  die  Ge- 
schichtsfabel des  Dramas  und  Epos-,  aber  auch  hier  giebt  er  keine 
Erläuterung  oder  Definition  der  Sache  selbst,  sondern  setzt  wie  ge- 
wöhnlich ihre  Nothwendigkeit,  ja  ihren  Begriff  selbst  voraus.  Er 
wendet  sich  gleich  anfangs  mit  Recht  gegen  Herder,  der,  weil 
„ohne  Geschichte  kein  Charakter  etwas  vermöge,  jeder  Zufall  alles 
„zertrennen  könne  u.  s.  f.“,  die  Fabel  über  die  Charakteristik  setze. 
Mit  demselben  Recht  könnte  man  jede  äufsere  Veranlassung,  z.  B. 
dafs  ein  Funken  in  ein  Pulverfafs  fällt,  als  die  Ursache  der  Kraft- 
äufserung,  hier  also  der  Explosion,  betrachten.  In  einem  Sandhau- 
fen freilich  kann  man  ein  ganzes  Feuer  anzünden  und  er  wird  sich 
nicht  rühren.  Die  Ursache,  d.  h.  das  Primäre,  liegt  also  da,  wo 
die  Kraft  liegt.  Allerdings  ist  sie  nur  dynamisch  vorhanden,  so 
lange  der  Anstofs  fehlt,  der  sie  zur  energischen  Entwicklung  treibt, 
aber  Das,  was  diesen  Anstofs  giebt,  die  Fabel,  ist  doch  für  diese 
Entwicklung  selbst  nur  ein  zufälliger  Anlafs.  Sehr  richtig  bemerkt 
daher  Jean  Paul,  dafs  „wie  in  der  Wirklichkeit  eben  der  Geist, 
„obwohl  in  der  Erscheinung  später,  doch  früher  war  im  Wirken  als 
„die  Materie“,  so  müsse  auch  der  Charakter  in  der  poetischen  Dar- 
stellung das  Principielle  sein;  nur  verwechselt  er  dabei  das  begriff- 
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liehe  mit  dem  zeitlichen  Prius.  Aber  er  setzt  hinzu,  dafs  „ohne 
^innere  Nothwendigkeit  die  Poesie  ein  Fieber“  sei;  „nichts  aber  sei 
„nothwendig  als  das  Freie  und  durch  Geister  komme  Bestimmung 
„in’s  Unbestimmte  des  Mechanischen“  . . . „Die  todte  Materie  des 
„Zufalls  ist  der  ganzen  Willkür  des  Dichters  unter  die  bildende 
„Hand  gegeben“.  Hierdurch  wird  die  Sache  indefs  wieder  etwsis 
unklar.  Denn  die  Fabel  hat  ihre  Nothwendigkeit  ebenfalls  für  sich, 
nach  dem  Gesetz  der  objektiven  W'ahrscheinlichkeit.  DaTs  darin 
dem  Zufall  möglichst  wenig  Spielraum  eingeräumt  wird,  gerade  dies 
macht  die  Einwirkung  des  äufserlich  Thatsächlichen  auf  den  Charak- 
ter zu  einer  noth wendigen,  den  Änlal's  zum  Anstofs,  und  der  dar- 
aus sich  entwickelnde  Konflikt  wird,  z.  B.  in  der  Tragödie,  gerade 
aus  diesem  Kampf  zweier  Nothwendigkeiten,  nämlich  der  objektiven 
der  Fabel  und  der  subjektiven  des  Charakters,  zu  einem  tragischen. 
Sobald  der  Zuschauer  merkt,  dafs  die  Fabel  nach  dem  Charakter 
gemodelt  und  nicht  dieser  durch  jene  mit  äufserlicher  Nothwendig- 
keit bestimmt  wird,  hört  mit  dem  Gefühl  dieser  Nothwendigkeit 
auch  das  Interesse  auf.  Bei  Jean  Paul  bleibt  dies  ziemlich  im 
Unklaren. 

.352.  Er  geht  dann  in  den  folgenden  §§  auf  das  Verhälinifs 
des  Dramas  zum  Epos  über,  wohin  wir  . ihm  trotz  der  Fülle  von 
tief  in  das  Wesen  der  Dichtung  eindringenden  Bemerkungen  nicht 
folgen  können,  weil  diese  Fragen  schon  allzusehr  in’s  Detail  der 
Eunsttheorie  fallen.  Auch  was  er  im  XII.  Programme  über  den 
Roman  sagt,  betrifft  fast  nur'das  eigentlich  Handwerkliche  der  Sache; 
er  schildert  zwar  die  verschiedenen  Arten  der  Romandichtung,  den 
dramatischen.,  epischen  u.  s.  f.  Roman,  allein  den  eigentlichen  Kern 
bilden  doch  die  „Winke  und  Regeln  für  Romanschreiber“,  die  zwar 
vielfach  mit  belehrenden  kritischen  Bemerkungen  untermischt  sind, 
schlicfslich  aber  doch  mehr  den  Mann  von  Fach  als  den  Philosophen 
offenbaren  und  interessiren.  Es  ist  aufsorordentlich  viel  Wahres 
darin,  aber  es  wird  als  solches  nur  behauptet,  nicht  entwickelt  oder 
bewiesen.  — 

Den  Schlufs  dieses  (2.)  Bandes  bilden  dann  noch  zwei  Pro- 
gramme über  den  Styl  oder  die  Darstellung  und  Fragment  über  die 
deutsche  Sprache",  ein  Thema,  das  dann,'  untermischt  mit  mannig- 
fachen, ziemlich  willkürlichen  Abschweifungen,  im  dritten  Bande 
unter  der  Form  von  „drei  Vorlesungen  in  Leipzig“,  in  einer  Weise 
variirt  wird,  welche  den  Philosophen  fast  ganz  hinter  den  in  ba- 
rocken Sprüngen  sich  ergehenden  geistvollen  Humoristiker  zurück- 
treten lassen  und  schliel'slich  in  eine  phantastische  Apologie  der 
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Poesie  Herder’s  ausmündon,  die  einen  ziemlich  sentimentalen  Bei- 
geschmack hat.  Einiges  daraus,  z.  B.  über  die  Darstellung  des  rein 
Sinnlichen  und  Ekelhaften,  das  an  Schiller’s  , Gedanken  über  den 
, Gebrauch  des  Gemeinen  und  Niedrigen  in  der  Kunst“  erinnert, 
wird  unten  an  betreffender  Stelle  erwähnt  werden.  — Es  bleibt  uns 
nun  noch  eine  kurze  Rückschau  übrig  auf  Das,  was  den  Hauptab- 
schnitt der  Vorschule  der  Aesthetik  bildet  und  daher  auch  von  Jean 
Paul,  obwohl  ohne  Zusammenhang  mit  dem  Voraufgehenden  und 
Nachfolgenden,  in  die  Mitte  des  ganzen  Werkes  gesetzt  ist,  nämlich 
seine  Abhandlung  über  das  Komische  und  dessen  verschiedene  Ge- 
staltungsformen. 

4.  Gegensatz  in  der  subjektiv-poetischen  Ansehannng: 

dat  Erhabene  und  da$  Komitche, 

353.  Es  ist  schon  oben')  in  der  allgemeinen  Charakteristik 
des  Jean  Paul' sehen  Werkes  bemerkt,  dafs  auch  die  subjektive 
Seite  der  poetischen  Anschauung  nach  den  beiden  Momenten  der 
Form  und  des  Stoffs  in  besondere  Unterschiede  sich  gliedert.  Die 
formalen  Unterschiede  betreffen  Das,  was  Jean  Paul  im  Anfänge 
seines  Werks  behandelt,  nämlich  die  poetischen  Kräfte  oder  die  For- 
men der  Phantasie,  als  der  allgemeinen  Thätigkeit  des  poetischen 
Anschauens,  die  stofflichen  Unterschiede  enthalten  die  Beziehung 
dieser  Formen  auf  das  Objekt.  Es  ist , eben  weil  hier  das  Objekt, 
wenn  auch  nur  schlechthin  als  Substrat  der  subjektiven  Anschauung, 
in  Frage  kommt,  erklärlich,  wie  der  Gegensatz  des  Erhabenen  und 
Lächerlichen  von  manchen  Philosophen  als  ein  objektiver  betrachtet 
werden  konnte,  wie  denn  die  Behauptung  der  Objektivität  des  Er- 
habenen einen  der  wesentlichsten  Punkte  der  Polemik  Herder’s 
gegen  Kant’)  bildet.  Dennoch  haben  diese  Begriffe  lediglich  subjek- 
tive Bedeutung,  obschon  zu  ihrer  konkreten  Existenz  ein  Objekt  — 
in  ähnlicher  Weise,  wie  für  die  Entfaltung  des  Charakters  eine  Ge- 
schichtsfabel — nöthig  ist.  — Auch  Jean  Paul  kann  nicht  umhin, 
auf  Kant  und  auf  Schiller,  der  den  Kant’schen  Begriff  nur  explicirt 
hat,  einzugehen,  indem  er  sich  zwar  meist  den  Anschein  giebt,  als 
opponire  er  gegen  sie,  zuletzt  aber  doch  im  Wesentlichen  mit  ihnen 
nbereinstimmt.  Was  die  Subjektivität  des  Erhabenen  und  Komischen 
betrifft,  so  spricht  er  sie  in  direktester  Weise  aus.*)  Zuerst  jedoch 
wirft  er  ein  kurzes,  aber  blendendes  Streif-Licht  auf  das  Lächerliche. 

■)  S.  oben  No.  840.  — >)  S.  oben  No.  248.  — *)  8.  V.  z.  Ä.  Bd.  I,  3.  166, 
Vrgl.  unten  No.  858. 
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Hier,  auf  diesem  seinem  eignen  Gebiet,  dem  Gebiet  des  Witzes  und 
des  Humors,  fühlt  und  giebt  er  sich  als  wahrhafter  Meister  und 
Gesetzgeber,  und  was  auch  später  in  einzelnen  Punkten  zur  näheren 
Hestimmung  und  Zuspitzung  einiger  Seiten  des  Begriffs  von  andern 
Aesthetikern,  z.  B.  Buge  und  Vischer,  gethan  wurde:  die  Haupt- 
arbeit in  dieser  Sphäre  der  Aesthetik  hat  doch  Jean  Paul  vollendet 
Versuchen  wir  es,  aus  der  überreichen  und  glänzenden  Reihe  von 
Gedanken,  welche  diesen  Abschnitt  — von  der  Mitte  des  ersten 
Bandes  bis  weit  in  den  zweiten  hinein  — zu  einer  unerschöpflichen 
Quelle  geistigen  Genusses  machen,  einige  wenige,  worin  das  Wesent- 
liche seiner  Anschauung  sich  koncentrirt,  zusammenzustcllen. 

354.  Er  wendet  sich  gleich  anfangs  gegen  die  Kant’ sehe 
Deßnition  der  Empfindung  des  Lächerlichen,  nämlich  dafs  sie  „aus 
„der  plötzlichen  Auflösung  einer  gespannten  Erwartung  in  Nichts“ 
entstehe'),  indem  er,  ziemlich  unlogisch  und  daher  ungerecht  gegen 
Kant  bemerkt,  dafs  „erstlich  nicht  jedes  Nichts  es  thue,  nicht  das 
„unmoralische,  nicht  das  vernünftige  oder  unsinnliche,  nicht  das 
„pathetische  des  Schmerzes,  des  Genusses“.  Wenn  Kant  sagt,  dafs 
eine  Erwartung  „in  Nichts  sich  auflöse“,  so  kann  doch  von  einem 
besondern  Inhalt  dieses  Nichts  nicht  mehr  die  Rede  sein,  höchstens 
von  einem  Inhalt  der  Erwartung.  Will  also  Jean  Paul  sagen, 
nicht  jede  Erwartung  löse  sich  io  Nichts  auf,  so  ist  dies  kein  Ein- 
wurf gegen  Kant,  sondern  dieser  sagt  nur:  wenn  eine  Erwartung 
sich  in  Nichts  auflöst  u.  s.  f.,  womit  er  keineswegs  die  Auflösung 
jeder  Erwartung  in  Nichts  behauptet.  „Zweitens  aber  lache  man 
„oft,  wenn  die  Erwartung  des  Nichts  sich  in  Etwas  auflöst“.  Hier 
wäre,  selbst  die  Richtigkeit  dieses  Satzes  vorausgesetzt,  Jean  Paul 
der  obige  (ungerechte)  Vorwurf  in  gerechtfertigter  Weise  zurückzu- 
geben. Denn  ein  Etwas  hat  einen  Inhalt,  und  es  wäre  also  an 
ihm,  zu  sagen,  welcher  Art  dieser  Inhalt  sein  müsse,  um  Lachen 
zu  erregen.  Denn  dafs  dies  nicht  jeder  beliebige  ist,  liegt  auf  der 
llaud;  sehr  oft,  wo  wir,  nichts  mehr  erwartend,  etwas  finden,  wer- 
den wir  erschreckt,  erstaunt,  überrascht,  erfreut  u.  s.  f.  sein,  ohne 
im  Mindesten  die  Neigung  zum  Lachen  zu  haben. 

Die  andern  Gründe,  welche  er  gegen  die  Kant'sche  Definition 
vorbringt,  sind  von  ebenso  geringer  Treflkraft.  Richtig  dagegen  ist 
seine  Bemerkung,  dafs  das  Lächerliche  nur  durch  seinen  Gegensatz 
zum  Erhabenen  erklärt  werden  könne;  wobei  er  indefs  merkwür- 
digerweise leugnet,  dafs  nicht  nur  das  Sentimentale,  sondern  auch 
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das  Tragische  einen  Gegensatz  zum  Komischen  bilde,  wie  schon  die 
Ausdrücke  tragikomisch  und  weinerliche  Komödie  beweisen.  Allein 
diese  beweisen  gerade  das  Gcgentheil,  denn  ihre  Wirkung  liegt  eben 
in  dem  völlig  motivirten  üebergang  des  Erhabenen  zum  Komischen 
und  des  Komischen  zum  Rührenden.  Er  meint,  es  sei  unmöglich, 
„eine  einzige  lustige  Zeile  in  ein  heroisches  Epos  zu  setzen,  ohne 
„es  aufzulösen“,  und  erinnert  sogar  an  Homer,  Mil  ton,  Klop- 
stock,  mit  deren  erhabener  Darstellung  sich  wohl  Verlachen,  d.  h. 
moralischer  Unwille,  aber  nicht  Lachen  vertrage.  Schlimm  genug 
für  sie,  wenn  es  so  wäre;  was  wenigstens  Homer  betrifft,  so  fehlt 
es  weder  ihm  selbst  an  Humor  noch  seinen  Helden  an  unauslösch- 
lichem Gelächter,  und  Shakespeare,  der  tragisches  Pathos  fort- 
während mit  der  beifsendsten,  ja  oft  burlesken  Komik  verbindet, 
ist  gleichzeitig  der  erhabenste  und  humoristischste  Dichter.  Weil 
nun  „der  Erbfeind  des  Erhabenen  das  Lächerliche“  ist,  so  sei  „das 
„Lächerliche  das  unendlich  Kleine“.  Dies  sieht  so  aus,  als  habe 
er  bereits  das  Erhabene  als  das  unendlich  Gro/se,  ja  sogar  als 
ideale  Gröfse  erklärt,  denn  er  fügt  ganz  unbefangen  hinzu:  „Worin 
„besteht  nun  diese  ideale  Kleinheit?“  Da  dieser  Begriff  der 
idealen  Kleinheit  des  Lächerlichen  nur  aus  dem  Gegensatz  zu  der 
idealen  Gröfse  des  Erhabenen  resultirt,  so  erwartet  man  zunächst 
eine  Definition  des  letzteren  Begriffs.  Allein  hierauf  geht  er  erst 
im  folgenden  § ein,  indem  er  auch  hier  an  Kant  und  Schiller  an- 
knüpft. Sein  Versuch,  sie  zu  widerlegen,  kann  indefs  nicht  als  ge- 
lungen betrachtet  werden,  da  es  ihm  dabei  auf  einige  Scheinschlüsso 
nicht  ankommt.  Die  Kant’sche  Eintheilung  des  Begriffs  in  mathe- 
matische und  dynamische  Erhabenheit,  was  Schiller  als  das  Erha- 
bene, das  unsre  Fassungskraft  übersteigt,  und  das,  was  unsre  Lebens- 
kraft bedroht,  bestimmt,  möchte  er  „kürzer  das  quantitative  und  qualita- 
„tivo  Erhabene“  nennen,  womit  der  Unterschied  selbst  also  zugegeben 
ist.  Das  Erstere  beschränkt  er  auf  das  Auge,  das  Zweite  auf  das 
Ohr.  Dies  ist  richtig  empfunden,  aber  nicht  genügend  explicirt.  Hätte 
er  einen  Schritt  weiter  gethan  und  das  Ohr  zugleich  als  das  respektive 
Organ  der  sprachlichen  Mittheilung  von  Gedanken  gefafst,  so  würde 
er  das  Erhabene  des  Geistes,  das  intellektuell  Erhabene  als  das- 
jenige begriffen  haben,  wobei  Auge  und  Ohr  zugleich  als  Organe 
der  geistigen  Anschauung  des  Erhabenen  wirken.  Wie  sich  Auge 
und  Ohr  gegenüber  dom  geistig  - Erhabenen  zu  einander  verhalten, 
dies  zu  erörtern,  ist  hier  nicht  der  Ort;  doch  wollen  wir  das  Eine 
wenigstens  bemerken,  dafs  das  Auge,  als  das  sinnlichere  Organ, 
einer  nur  indirekten  Auffassung  des  geistig-Erhabenen  fähig  ist,  d.  h. 
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nur  symbolische  Zeichen  desselben  wahrnimmt'),  während  das  Ohr 
nicht  nur  mittelbar  durch  den  Ton,  als  direkten  Ausdruck  seelischer 
Emphndung,  sondern  auch  unmittelbar  durch  den  geistigen  Inhalt 
der  Rede  für  die  Anschauung  des  geistig-Erhabeneu  empfänglich  ist, 

355.  Jean  Paul  giebt  nun  [seine  eigene  Definition  des  Erha- 
benen, indem  er  sagt,  es  sei  „das  angewandte  Unendliche“;  und 
zwar  sei  diese  Anwendung  eine  fünffache:  auf  das  Auge  als  das 
mathematische  oder  optisch  Erhabene,  auf  das  Ohr  als  das  dynamische 
oder  akustische“,  auf  die  entsprechende  quantitative  und  qualitative 
Beziehung  der  Phantasie  auf  das  Sinnliche  als  ünerme/s- 
lichkeit  und  als  Gottheit  und  dann  endlich  die  sittliche  oder 
handelnde  Erhabenheit.  Es  liegt  in  dieser  Stufenfolge  unzwei- 
felhaft ein  tiefer  und  wahrer  Sinn,  wenn  er  auch  nicht  scharf  genug 
ausgedrückt  ist.  Fassen  wir  dieselbe  in  einfache  Kategorien  zusam- 
men, so  können  wir  sagen:  das  Erhabene  sei  die  Beziehung  eines 
Unendlichen  entweder  auf  die  sinnliche  Anschauung  oder  auf 
die  Phantasie  oder  auf  den  logischen  Verstand,  oder  auf  die 
praktische  Vernunft.  Allein  darin  täuscht  sich  Jean  Paul,  dafs 
er  diese  Erkenntnifsweisen  auf  bestimmte  Arten  des  Erhabenen  be- 
schränkt. Ob  ein  Objekt  einer  dieser  Formen  der  Erkenntnifs  zu- 
falle, kommt  lediglich  auf  die  Weise  dos  Erkonnens  an.  — Freilich 
bleibt  die  Form  des  Erkennens  und  folglich  auch  das  Erkennen  nicht 
dasselbe,  wohl  aber  der  Inhalt.  Wenn  daher  z.  B.  Jean  Paul  sagt: 
„die  Ewigkeit  ist  für  die  Phantasie  ein  mathematisches  oder  opti- 
„sches  Erhabenes“  oder:  „die  Zeit  ist  die  unendliche  Linie,  die 
„Ewigkeit  die  unendliche  Fläche,  die  Gottheit  die  dynamische  Fülle“ 
u.  s.  f.,  so  steht  er  mit  sich  selbst  in  Widerspruch,  denn  diese  Trans- 
positionen aus  einer  höheren  Weise  des  Erkennens  in  eine  niedere 
beweisen  eben,  dafs  die  ideellen  Inhalte  des  Erhabenen  nicht  an 
bestimmte  Stufen  gebunden  sind;  nur  dafs,  jo  tiefer  die  Form  des 
Erkennens  und  jo  höher  der  Inhalt  steht,  um  so  abstrakter  (blos  sym- 
bolischer) die  Beziehung  der  erstcren  auf  die  zweite  sein  wird. 

Sehr  fein  bemerkt  er  an  einer  etwas  früheren  Stelle,  dafs  „die  ästhe- 
„tische  Erhabenheit  des  Handelns“  (also  ein  höchster  Inhalt)  „stets  im 
„umgekehrten  Verhältnifs  mit  dem  Gewicht  des  sinnlichen  Zeichens 
„stehe“,  und  führt  als  Beispiel  Jupiters  Augenbrauen  an,  die  sich 


*)  Dafs  man  Das,  wa»  mau  liürtf  auch  lesen  könne,  ist  kein  Einwurf  gegen  die 
obige  Unterscheidung,  denn  die  Schrift  ist  etwas  Künstliche#,  und  selbst  hier  ist  der 
Buchstabe  nur  das  Symbol  Htr  den  geistigen  Inhalt,  der  auf  das  Ohr  direkt  berechnet 
ist.  Wir  hören  iuncrlich,  wa#  wir  lesen;  Kinder  und  nngcbildete  Leute  müssen  daher 
laut  lesen,  um  zu  verstehen,  was  sie  lesen. 
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„in  diesem  Falle  viel  erhabener  bewegen  als  sein»  Arme“.  Allein 
der  Grund  liegt  nur  darin,  dafs  bei  der  Bewegung  der  Arme,  beim 
Schleudern  des  Blitzes  u.  s.  f.  die  Erscheinung  des  zürnenden 
Jupiters  selbst  erhaben  wirkt,  die  Idee  also  der  Stufe  der  An- 
schauung angehört,  während  das  Bewegen  der  Augenbrauen  nur 
die  Form  einer  symbolischen  Beziehung  auf  eine  höhere  Idee  — 
die  innere  Majestät,  welche  noch  nicht  erscheint,  aber  um  so  mäch- 
tiger wirkt  — ausdrückt.  So  symbolisirt  das  Kreuz,  an  sich  eine 
gleichgültige  mathematische  Figur,  eine  erhabene  Idee,  nämlich  die 
Tragik  des  weltbefreiendon  Selbstopfers  Christi  u.  s.  f.  — Jean  Paul 
forscht  nun  nach  den  „Bedingungen,  unter  denen  ein  sinnlicher 
„Gegenstand  zum  geistigen  Zeichen  werden  kann“.  Eigentlich  sei 
ein  Abgrund  zwischen  beiden;  eine  Vermittlung  sei  „nur  durch  die 
„Natur,  nicht  aber*  durch  eine  Zwischenidee  möglich,  zwischen  Wort 
„und  Idee  gebe  es  keine  Gleichung“  . . . Dies  möchte  jedoch  nicht 
ohne  Weiteres  zuzugeben  sein.  Wenn  es  zwischen  „Wort  und 
„Idee  keine  Gleichung“  gäbe,  so  wäre  auch  jede  nothwendige  Bezie- 
hung zwischen  ihnen  aufgehoben.  Der  Gegensatz  in  allen  diesen 
Bei.spiclen  ist  immer  derselbe,  nämlich  der  zwischen  Geist  und  Na- 
tur, Form  und  Materie,  Vernunft  und  Sinnlichkeit.  Nun  ist  aber 
nur  Eins  denkbar  durch  das  Andere,  wie  der  Mensch  nur  dadurch 
dieses  sein  Da-  und  Wfe-Sein  hat,  dafs  er  als  vernünftiges  Wesen 
zugleich  sinnliches  und  als  sinnliches  zugleich  vernünftiges  ist;  aber 
dieses  Zugleich  ist  nicht  ein  Neben-  und  Nacheinander,  sondern 
ein  In-  und  Durcheinander.  Etwas  Inkommensurables  bleibt  aller- 
dings zwischen  ihnen,  weil  sie  sonst  keine  konkrete  Einheit  als 
Entgegengesetzte  bilden,  sondern  zu  völliger  unterschiedsloser  Iden- 
tität zusammenfliefsen  würden.  Ebenso  ist  es  mit  Wort  und  Idee; 
sic  sind  dasselbe  und  doch  different.  Das  Geheimnifs  dieses  Wider- 
spruchs liegt  im  Begriff  der  Beziehung;  sie  ist  zugleich  ein  ver- 
mittelndes und  ein  trennendes  Element.  Aber  gerade  darin  liegt 
das  Konkrete;  wie  z.  B.  die  Ehe  als  Einheit  der  differenten  Gatten 
erst  den  konkreten  Menschen  sowohl  darstellt  als  auch  (darum)  er- 
zeugt, während  der  geschlechtslose,  indifferente  Mensch  ein  neutrales, 
wesenloses  Abstraktum  ist  Wenn  also  auch  im  Jean  Paurschen 
Sinne  keine  Gleichung,  d.  h.  unterschiedslose  Identität,  zwischen  den 
beiden  Momenten  besteht,  so  doch  ein  Verhältnifs;  von  einem  un- 
vermittelten Sprung  ist  also  keine  Rede.  Die  Zwischenidee  ist  eben 
dies  Verhältnifs. 

356.  Er  geht  nun  mit  einigen  Bemerkungen  auf  die  oben  be- 
stimmten Stufen  näher  ein,  indem  er  zeigt,  dafs  die  oytische  Erha- 
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bnheit  auf  Ext*nsion,  die  akuntische  aufscrdcm  auf  Intension 
beruhe.  Das  Ohr  sei  mithin  das  Organ  für  das  Erhabene  der  Kraft, 
das  Auge  das  für  das  Erhabene  der  Ausdehnung,  aber  — setzt 
er  hinzu  — nur  der  einfarbigen.  Es  ist  aber  nicht  die  Einheit 
der  Farbe  allein,  sondern  die  Kontinuität  überhaupt,  also  innere 
Formlosigkeit,  wodurch  die  Empfindung  des  quantitativ  Erhabenen 
hervorgerufen  wird.  Die  Farbe  als  solche  hat  damit  nichts  zu  thun. 
Wenn  also  „einem  Obelisken  durch  grofse  Farbenflecke  — nicht 
„aber  durch  zu  nah  und  zu  klein  aufgetragone,  weil  diese  sonst  vor 
„dem  schwindelnden  Auge  in  einen  verschmelzen  — seine  halbe 
„Gröfse  weggenommen  wird“,  so  zeigt  schon  der  Zusatz,  dals  der 
Grund  davon  lediglich  in  der  Kontinuität  der  Form  besteht.  Ein 
Obelisk  z.  B.,  der  mit  lauter  rcgclmäfsig  wiederkehrenden  schach- 
brettartigen Quadraten  bemalt  wäre,  würde  von  seiner  Gröfse  weni- 
ger verlieren,  als  wenn  er  in  der  .Mitte  grofse  Flecke  hätte  oder  bis 
zur  halben  Höhe  weifs,  sonst  aber  schwarz  bemalt  wäre.  Er  fügt 
auch  selber  den  richtigen  Grund  hinzu,  nämlich,  weil  „jede  neue 
„Farbe  einen  neuen  Gegenstand  beginnt“,  d.  h.  die  Einheitlich- 
keit der  Form  aufhebt.  „Weder  die  Spitze  der  Pyramide  ist 
„erhaben  noch  ihre  Mitte,  sondern  die  Bahn  des  Blicks“.  Diese 
Bahn  des  Blicks  kann  aber  auch  bei  Einfarbigkeit  durch  blofsen 
Formenwechsel  unterbrochen  werden,  wie  denn  die  Stufen  der  Pyrar 
miden,  da  der  Maafsstab  für  ihre  Gröfse  fehlt,  sie  verkleinern.  — 
Auf  das  Erhabene  der  Phantasie,  als  zweite  Stufe,  und  das  der 
Vernunft,  als  dritte,  geht  Jean  Paul  nicht  weiter  ein  und  läfst 
so  diesen  wichtigsten  Theil  in  der  Bestimmung  des  Begriffs  unerör- 
tert,  was  um  so  mehr  zu  bedauern  ist,  als  er  gerade  dadurch  für 
die  Bestimmungen  des  Begriffs  des  Lächerlichen  wichtige  Anhalt- 
punkte sich  verschafft  hätte.  Denn  auch  im  Lächerlichen  lassen  sich 
diese  Stufen  unterscheiden,  oder  es  giebt  ein  Lächerliches  der  An- 
schauung (das  Komische),  ein  Lächerliches  der  Phantasie  (die 
Karrikatur)  ein  Lächerliches  des  Verstandes  (den  Witz)  und  ein 
Lächerliches  der  Vernunft  (den  llumor).  Doch  sind  diese  Nuan- 
cen des  Lächerlichen  nicht  scharf  gegeneinander  begrenzt,  sondern 
fliefsen,  wie  die  Thätigkeitsformen,  denen  sie  entspringen,  vielfach 
in  einander  über. 

357.  Das  Lächerliche  bestimmt  Jean  Paul,  im  Gegensatz  zu 
dem  Erhabenen  als  dem  „unendlich  Grofsen,  das  die  Bewunderung 
„erweckt“,  nun  als  das  „unendlich  Kleine,  das  die  entgegeugo- 
„ setzte  Empfindung  erregt“.  Strenggenommen  müfste  er  aber  das 
Lächerliche,  da  er  das  Erhabene  als  das  „angewandte  Unendliche“ 
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definirt  hat,  als  das  angewandte  Endliche  bezeichnen.  Davon  indefs 
vorläufig  abgesehen,  ist  ihm  auch  der  Vorwurf  zu  machen,  dafs  er 
in  dem  Ausdruck  „angewandtes  Unendliches'^  das  letztere  bereits 
in  dem  besonderen  Sinne  des  unendlich  Grofsen,  also  der  blofsen 
Quantität  genommen  hat,  weil  er  ihm  sonst  jetzt  nicht  das  „unend- 
lich KMne'^  gegenüberstellen  könnte.  Nicht  aber  in  der  Gröfso 
allein  beruht  nach  seiner  eignen  Erläuterung  die  Erhabenheit, 
sondern  in  dem  Moment  der  Unendlichkeit  schlechthin,  und  ob  dies 
ein  Unendliches  der  Gröfse,  der  Kraft  oder  dos  Handelns  sei,  hängt 
von  der  näheren  Bestimmung  des  allgemeinen  Begriffs  ab.  Das 
unendlich  Kleine  wäre  also  nur  das  Gegenbild  zum  Erhabenen  der 
Anschauung;  und  hier  ist  sogleich  klar,  dafs  er  dies  nicht  meint, 
denn  die  mikroskopische  Unendlichkeit  ist  nicht  minder  erhaben  als 
die  entgegongosetzte.  Es  ist  mithin  in  der  That  nicht  die  Unendlich- 
keit, sondern  im  Gegentheil  die  Endlichkeit,  welche  das  Wesen 
des  Lächerlichen  ausmacht.  Dies  meint  auch  Kant  mit  seiner 
„Auflösung  der  Erwartung  in  Nichts“.  Würde  die  Erwartung,  die 
als  solche  auf  etwas  unendlich  Grofses  gerichtet  ist,  befriedigt,  so 
träte  Bewunderung  ein;  das  heifst;  das  Objekt  wäre  erhaben.  Zeigt 
es  sich  aber,  dafs  diese  vorausgesetzte  Unendlichkeit  ein  blofses 
Endliches  ist,  so  ist  offenbar  dies  die  Negation  Dessen,  was  erwartet 
wird,  d.  h.  eben  gegen  das  erwartete  Unendliche  ein  Nichts,  keines- 
■wegs  aber  ein  unendlich  Kleines,  sondern  das  Gegentheil  des  Un- 
endlichen. Wird  das  Unendliche  — mag  dies  nun  ein  Unendliches 
der  Gröfse  oder  der  Kraft  u.  s.  f.  sein  — aufgelöst,  so  wird  es  oben 
zu  einem  Endlichen  aufgelöst,  kann  mithin  nicht  ein  Unendliches 
bleiben. 

Jene  entschieden  unlogische  Schlufsfolgerung  Jean  Paul's,  die 
seiner  eignen  Definition  widerspricht,  führt  ihn  nun  von  vorn 
herein  auf  einen  Irrweg,  aus  dem  er  sich  nur  durch  seinen  tiefen 
Instinkt  des  Wahren,  freilich  nur  mit  Hülfe  neuer  Fehlschlüsse, 
•welche,  gerade  wie  bei  Schiller,  die  Kraft  des  ersten  wieder  aufhe- 
ben,  herausbringt.  Ja,  als  ob  er  diese  seine  Definition  des  Lächer- 
lichen als  des  unendlich-Kleinen  völlig  vergessen,  gelangt  er  später, 
wo  er  schon  tiefer  in  das  Wesen  der  Sache  eingedrungen,  zu  ganz 
entgegengesetzten  Erklärungen  und  Behauptungen,  z.  B.  im  Eingänge 
zum  VII.  Programme:  üeber  die  humoristische  Poesie,  wo  er  ganz 
unbefangen  bemerkt,  dafs  „das  Komische  blos  im  Kontrastire»  des 
„Endlichen  mit  dem  Endlichen  bestehe  und  keine  Unendlichkeit  zu- 
„lassen  kann.  Denn  der  Verstand  und  die  Objektcnwclt  kenne  nur 
„Endlichkeit“;  eine  Behauptung,  die  freilich  ebensoweit  über  das 
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Ziel  der  Wahrheit  hinausschiefst,  wie  die  obige  dahinter  zurückblcibt. 
Denn  nicht  der  Kontrast  zwischen  Endlichem  und  Endlichem,  noch 
der  zwischen  Unendlichem  und  Unendlichem,  sondern  der  zwischen 
Unendlichem  und  Endlichem  macht  das  Wesen  des  Komiechen  und 
— können  wir  hinzusetzen  — auch  des  Erhabenen  aus.  Der  Un- 
terschied zwischen  beiden  besteht  nur  darin,  dafs  beim  Komischen. 
das  „Unendliche“  im  Subjekt,  das  „Endliche“  dagegen  im  Objekt 
liegt,  während  beim  Erhabenen  das  Verhältnifs  ein  umgekehrtes  ist. 

Welch’  fruchtbaren  Boden  hätte  für  die  fernere  Entwicklung  des 
Begriffs  die  aus  Jean  Paul’s  geistvoller  Definition  dos  Erhabenen, 
dafs  es  nämlich  das  „angewandte  Unendliche“  sei,  so  naturgemäfs 
zu  folgernde  Definition  des  Lächerlichen  als  dos  „angewandten  End- 
lichen“ gegeben!')  — Das  angewandte  Endliche  d.  h.  ein  Endliches, 
welches  Anwendung  findet,  entspricht  übrigens  durchaus  der  Kant’- 
schen  Definition.  Wird  nämlich  der  Inhalt,  gleichviel  ob  der  An- 
schauung oder  der  Phantasie,  des  Verstandes  oder  der  Vernunft,  als 
ein  substanzieller  gesetzt  und  auf  diesen  Inhalt  das  Moment  der 
„Endlichkeit“  angewandt,  so  ergiebt  sich  die  Definition  des  Komi- 
schen als  „Auflösung  der  (durch  den  als  substanziell  vorausgesetzten 
„Inhalt)  gespannten  Erwartung  in  Nichts“  ganz  von  selbst.  Die 
erste  Folge  jenes  Fehlschlusses  ist  nun  die  Behauptung  Jean  Paul’s, 
dafs,  weil  es  „im  moralischen  Reiche  nichts  Kleines  gebe  . .,  für  das 
„Lächerliche  nur  das  Reich  des  Verstandes  übrig  bleibe,  und  zwar 
„aus  demselben  das  Unverständige“.  Auf  moralischem  Gebiet 
„erzeuge  sich  nur  Achtung  oder  Verachtung,  Liebe  oder  Hafs“,  nicht 
aber  das  Lächerliche.  — Damit  würde  der  Komödie  jeder  sittliche 
Hintergrund  genommen  werden,  weil  umgekehrt  für  das  Gebiet  des 
Komischen  das  Sittliche  etwas  Inkonunensurables  wäre.  Hätte  Jean 
Paul,  statt  an  dem  falschen  Princip  des  Kleinen  als  Wesen  des 
Lächerlichen  festzuhaltcn,  das  Endliche  als  dieses  erkannt,  so 
würde  er  begriffen  haben,  dafs  auch  auf  dem  Gebiet  des  Sittlichen 
das  Lächerliche  — nämlich  als  die  Bornirthoit  der  Moralität,  als  der 
Konflikt  des  an  sich  guten  Willens  mit  ästhetischer  oder  intellektueller 
Unfreiheit  — sehr  wohl  Platz  findet.  Unverständig  kann  das  Sittliche 
sehr  wohl  sein,  und  dies  macht  es  ja  seiner  obigen  Erklärung  nach 
lächerlich.  Damit  aber  wird  das  Sittliche  als  solches,  d.  h.  der 
sittliche  Inhalt,  nicht  verlacht,  sondern  die  unverständige  Form  ist 
es  allein,  welche  grade  durch  den  Kontrast  mit  diesem  Inhalt  Lachen 
erregt.  Aber  nicht  nur  das  positiv -Moralische,  sondern  auch  das 


*)  Vergl.  unten  No.  860. 
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negative,  das  Böse  — wenn  auch  nur  bis  zu  einem  gewissen  Grade, 
d.  h.  bis  zu  der  Grenze,  jenseits  deren  der  sittliche  Abscheu  iiberwiegt 
— kann  komisch  sein’).  Ein  Geiziger,  oder  ein  alter  verliebter  Geck 
und  ähnliche  Figuren,  die  in  unangenehme  Lagen  kommen,  erschei- 
nen so  lächerlich;  hier  geht  aber  das  Lachen  schon  in  Verlachen 
über,  weil  zugleich  das  sittliche  Gefühl  befriedigt  wird,  während 
das  obige  Lachen  über  die  unverständige  Moralität  mit  einer  ge- 
wissen Empfindung  von  Mitgefühl  verbunden  ist,  das  bis  zur  Rüh- 
rung gesteigert  werden  kann.  Als  solche  komische  moralische  Figur 
ist  z.  B.  der  Just,  als  die  entsprechende  unmoralische  der  Wirth  in 
Minna  von  Bamhelm  zu  betrachten.  DaTs  beide  komisch  sind,  wird 
wohl  Niemand  leugnen  wollen;  ebensowenig  dafs  das  Lachen  über 
den  ersteren  mit  einem  Gefühl  der  Achtung  und  Rührung,  über  den 
letzteren  mit  Verachtung  und  einer  Art  sittlicher  Schadenfreude  ver- 
knüpft ist 

358.  Mit  dem  Begriff  des  Unverständigen  glaubt  Jean  Paul 
das  Komische  dem  Gebiet  des  Verstandes  zugewiesen  und  von 
dem  des  Vernünftigen  (d.  h.  des  Sittlichen)  ausgeschlossen  zu  haben ; 
ein  Irrthum,  der  lediglich  auf  einer  Begriffsverwechslung  beruht. 
Denn  er  meint  unter  dem  Unverständigen  in  der  That  nur  das  End- 
liche als  Widerspruch  gegen  das  Unendliche.  Er  ist  daher  auch 
sogleich  zu  einer  Einlenkung  genöthigt  Wenn  nämlich  das  Komische 
blos  dem  Vorstande  anheim  fällt,  so  findet  die  Ausschliefsung  auch 
nach  der  niederen  Stufe  hin  statt,  d.  h.  das  Komische  fiele  auch 
für  die  Anschauung  fort  Dies  aber  scheint  ihm  denn  doch  bedenk- 
lich, weshalb  er  hinzusetzt:  „Damit  aber  derselbe“  (der  Vorstand 
nämlich)  „eine  Empfindung  erwecke,  mufs  er  sinnlich  angeschaut 
„werden  in  einer  Handlung  oder  in  einem  Zustande,  und  das  ist  nur 
„möglich,  wenn  die  Handlung  als  falsches  Mittel  die  Absicht  des 
„Verstandes,  oder  die  Lage  als  Widerspiel  die  Meinung  desselben 
„darstellt  und  Lügen  straft.“  Dies  ist  nun  ziemlich  verworren;  er 
fährt  fort:  „Obgleich  nichts  Sinnliches  allein  lächerlich  sein  kann“ 
— (was  heifst  allein^  Der  blolse  Stoff  ist  überhaupt  nichts  und  das 
Beispiel  mit  der  „Pariser  Puppe,  die  durch  keinen  Kontrast  mit 
„ihrem  Putze  lächerlich  werden  kann“,  ist  entschieden  falsch)  — 
„und  wieder  nichts  Geistiges  allein  es  worden  kann“  (auch  hier 
möchten  wir  fragen:  was  heilst  allein^  auf  die  blofse  Form  ist 
nichts)  — , „nicht  der  reine  Irrthum,  noch  die  reine  Verstandeslosig- 
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„keit,  so  fragt  sich  eben,  durch  welches  Sinnliche  spiegelt  sich  das 
„Geistige  und  welches  Geistige  ab?  — Und  hier  kommt  denn  Jean 
Paul  abermals  mit  sich  in  Widerspruch,  indem  er  als  Beispiel  an- 
führt, dafs  „uns  derselbe  Götzendienst,  bei  welchem  wir  als  blofser 
„Vorstellung  ernsthaft  bleiben,  lächerlich  werde,  sobald  wir  ihn 
„üben  sehen“.  Denn  ist  hier  nicht  grade  ein  sittlicher  Inhalt  in 
unverständiger  Form  gesetzt?  Aber  die  Erklärung  — sehr  gut  ge- 
wählt ist  das  Beispiel  von  „Sancho  Pansa,  der  eine  Nacht  hindurch 
„sich  über  einem  seichten  Graben  in  der  Schwebe  hält,  weil  er 
„glaubt,  ein  Abgrund  gähne  unter  ihm“  — ist  richtig:  wir  lachen, 
„weil  wir  sein  em  Bestreben  unsre  bessere  Einsicht  leihen  und  durch 
„solchen  Widerspruch  die  unendliche  Ungereimtheit  erzeugen“. 
Auch  kommt  Jean  Paul  hier  endlich  zu  dom  richtigen  Schlufs,  dafs 
„das  Komische  wie  das  Erhabene  nie  im  Objekte  wohnt,  sondern 
„im  Subjekte“.  Wie  wesentlich  dies  subjektive  Leihen  einer  besse- 
ren Einsicht  für  die  komische  Wirkung  eines  Objekts  ist,  ergiebt 
sich,  wie  Jean  Paul  richtig  nachweist,  daraus,  dafs  das  Objekt  durch- 
aus dasselbe  bleiben  kann  und  in  einem  Falle  ganz  ernsthaft,  im 
andern  durchaus  komisch  erscheint.  Clauren’s  Mimili  z.  B.  erscheint 
mancher  Putzmacherin  höchst  rührend,  und  sicherlich  der  Mann  im 
Monde  ebenfalls,  so  lange  sie  im  guten  Glauben  ist,  dafs  Clauren 
der  Verfasser  sei.  Hört  sie  aber,  dafs  Hauff  nur  der  Persifflago 
wegen  das  Buch  geschrieben , so  wird  sie  entweder  ärgerlich  und 
damit  selbst  lächerlich,  weil  sic  sich  mit  dem  lächerlichen  Objekt 
idcntificirt,  oder  sie  lacht,  wenn  sie  Verstand  hat,  und  erscheint  dann 
frei  dem  lächerlichen  Objekt  gegenüber.  Hier  ist  es  nun  nicht  unser 
Leihen  der  besseren  Einsicht,  worin  das  Komische  besteht,  sondern 
die  bessere  Einsicht  ist  vorhanden,  tritt  aber  zurück  und  verbirgt 
sich  hinter  scheinbarer  Ernsthaftigkeit,  was  die  Wirkung  des  Komi- 
schen durch  das  Hinzutreten  eines  neuen  ästhetischen  Moments,  des 
künstlerischen  Producirens  jenes  Effekts,  verstärkt.  Unwillkürlich 
kann  das  Ernste  oder  doch  ernsthaft- Gemeinte  komisch  werden, 
z.  B.  eine  mittelmäfsige  Tragödie,  wenn  man  sich  vorslcllt,  dafs  der 
Verfasser  eigentlich  ein  geistreicher  Kopf  sei,  der  diese  Art  von  Tra- 
gödien persiffliren  wolle.  Unter  solchem  Gesichtspunkt  droht  sich 
dann  Alles  um,  das  verhältnLfsmäfsig  Gute  wird  langweilig  und  nur 
das  wirklich  Langweilige,  namentlich  das  inhaltslos  Pathetische,  wird 
komisch. 

359.  Jean  Paul  geht  nun  zum  Lächerlichen  der  Situation 
■fiber,  wovon  er  ganz  merkwürdige  Beispiele  angiebt.  So  z.  B.  nennt 
er  als  lächerlich  die  Darstellung  des  Schnellen  (doch  nicht  unbedingt? 
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die  unuöthige  Hast  oder  diejenige  Schnelligkeit,  der  wir  das  Mo- 
ment der  Zwecklosigkeit  leihen  und  Aeh'nliches  allerdings),  „ferner 
„die  der  Menge'*  (?  kann  auch  erhaben  sein),  den  Buchstaben  s (!), 
„das  Passivum  sei  lächerlicher  als  das  Äktivum“,  „der  sei  lächer- 
„lichor  als  die'*  u.  s.  f..  Alles  Vorstellungsohjekte,  die  solche  Bedeu- 
tung nur  für  das  ganz  partikulare  Empfinden  und  aus  rein  zufälli- 
gen Ursachen  erhalten.  Er  unterscheidet  dann  „drei  Bestandtheile 
„des  Lächerlichen“,  nämlich  den  objektiven  Kontrast,  den  sinnlichen 
Kontrast  und  den  subjektiven  Kontrast.  Seine  Erklärung  ist  indefs 
ziemlich  unglücklich.  Er  denkt  sich  drei  Momente:  das  Objekt, 
die  Situation,  in  der  cs  sich  beiiodet,  und  das  anschauendo  Subjekt. 
„Der  Widerspruch,  worin  das  Bestreben  oder  Sein  des  lächerlichen 
„Wesens  mit  dem  sinnlich  angeschauten  Verhältnifs  steht“,  soll  nun 
der  objektive  Kontrast  heifsen,  „dies  Verhältnifs  (selbst)“  der  sinn- 
liche. Allein  dies  bedeutet  nichts.  Das  Verhältnifs  für  sich  ist 
doch  nicht  schon  Kontrast,  sondern  seine  Beziehung  zum  Objekt 
könnte  etwa  so  genannt  werden.  Es  sind  somit  nur  die  beiden 
Seiten  dieser  Beziehung  gemeint;  vom  Objekt  aus  betrachtet  nennt 
er  den  Kontrast  objektiv,  von  der  realen  Situation  aus  sinnlich-,  der 
Widerspruch  beider  mit  dem  Subjekt  (durch  das  Leihen  der  besse- 
ren Einsicht)  heilst  denn  subjektiver  Kontrast.  — Hievon  scheint  er 
nur  eine  Anwendung  auf  die  komische  Dichtkunst  machen  zu  wollen, 
indem  er  bemerkt,  dafs  in  der  antiken  der  objektive  Kontrast 
herrsche,  während  der  subjektive  sich  hinter  die  mimische  Nach- 
ahmung verberge;  er  läfst  jedoch  die  Frage  nach  der  romantischen 
Komik  hier  vorläufig  fallen,  um  den  Unterschied  der  Satyro  vom 
Komischen  zu  beleuchten,  woraus  sich  dann  als  das  W'esen  der  ro- 
mantischen Komik  der  Humor  ergiebt. 

360.  Hier'*)  ist  nun  der  Punkt,  den  wir  schon  oben*)  als  eine 
augenfällige  Inkonsequenz  Jean  Panl's  bezeichneten,  sofern  er,  seine 
ursprüngliche  Definition  des  Komischen  als  des  „unendlich  Kleinen“ 
aufgebend,  plötzlich  in’s  Gegentheil  überspringt,  behauptend,  dasselbe 
bestehe  „blos  im  Kontrastiren  des  Endlichen  mit  dem  Endlichen 
„und  könne  keine  Unendlichkeit  zulassen,  denn  der  Verstand  und 
„die  Objektenwelt  kennten  nur  Endlichkeit“.  Dies  ist  nun,  wie  wir 
am  angeführten  Orte  bereits  bemerkten,  ebenfalls  nicht  richtig,  son- 
dern der  Kontrast  besteht  eben  in  dom  Widerspruch  eines  Endlichen 
gegen  ein  Unendliches,  auf  das  es  angewandt  wird.  Die  Unzulässig- 
keit solcher  Anwendung  ruft  allein  die  komische  Wirkung  hervor. 
Und  in  der  That,  obschon  der  logische  Zusammenhang  durchaus 
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Dicht  abzusehen,  leuchtet  hier  endlich  Jean  Paul  die  Wahrheit  ein, 
iudem  er  das  romantische  Komische  als  das  — aus  einem 
(unerklärlichen)  Unterschieben  der  Endlichkeit  als  subjektiven  Kon- 
trastes (?)  an  Stelle  der  Idee  (Unendlichkeit)  als  objektiven  zu  erklä- 
rende — „auf  das  Unendliche  angewandte  Endliche“  bezeichnet. 
Aber  wie  verklausulirt  erscheint  dies  — in  Folge  seiner  früheren 
Fehlschlüsse  — hier,  was  an  sich,  bei  einiger  logischer  Klarheit,  so 
einfach  gewesen  wäre.  Er  schwächt  freilich  das  gefundene  Resultat 
sofort  wieder  durch  die  Erklärung  ab,  dals  diese  „auf  das  Unendliche 
„angewandte  Endlichkeit  also  blos  Unendlichkeit  des  Kontrastes  gebäre, 
„d.  h.  blos  eine  negative“  sei.  — Im  Weiteren  nennt  er  dann 
ganz  bezeichnend  den  Humor  das  umgekehrte  Erhabene  und  setzt 
sein  W'escn  darin,  dafs  er  „nicht  das  Einzelne,  sondern  das  End- 
„liche  durch  den  Kontrast  mit  der  Idee  erreicht“.  Inwiefern 
aber  dieser  Kontrast,  da  er  durch  die  Aufhebung  des  Endlichen 
selber  sich  aufhebt,  „ein  in's  Unendliche  gehender“  sein  solle  und 
könne,  ist  nicht  abzusehen.  — 

Bis  hieher  können  wir  Jean  Paul  nur  folgen,  weil  das  Weitere 
in  zu  detaillirten  kunstphilosophischon,  über  die  Fundamentalbcgrilfe 
hinausgehenden  Erörterungen  besteht.  Wir  bemerken  daher  nur 
äufserlich,  dafs  er  vier  Bestandtheile  des  Humors  unterscheidet,  die 
Totalität  des  Humors,  die  vernichtende  Idee  des  Humors,  die  Sub- 
jektivität und  die  humoristische  Sinnlichkeit.  Dann  folgt  im  letzten 
Programme  dieses  Bandes  eine  Abhandlung  über  den  epischen,  dra- 
matischen und  lyrischen  Humor,  wobei  die  Begriffe  der  Ironie,  der 
Laune,  des  Witzes  genauer  erläutert  werden.  Der  Witz  ist  dann 
weiter  im  folgenden  Bande  und  Programm  Gegenstand  einer  beson- 
deren, sehr  ausführlichen  Expektoration : Themata,  welche  wir  später 
im  System  selbst  zu  behandeln  haben  und  wo  wir  Jean  Paul  wie- 
dertinden  werden.  Nur  dies  Eine,  welches  hier  am  Schlufs  unsrer 
Charakteristik  Jean  Paul's  ein  ziemlich  scharfes  Schlaglicht  auf 
seine  Grundanschauung  wirft,  mag  noch  angeführt  werden,  dafs 
er  den  Begriff  des  romantischen  Humors  in  der  Weise  fafst,  dafs 
das  komisch -Romantische  überhaupt  das  Humoristische  sei.  Er 
sagt:')  „Wenn  Schlegel  mit  Recht  behauptet,  dafs  das  Roraan- 
„tische  nicht  eine  Gattung  der  Poesie,  sondern  diese  selber  immer 
„jenes  sein  müsse;  so  gilt  dasselbe  noch  mehr  vom  Komischen; 
„nämlich  Alles  mufs  romantisch,  d.  h.  humoristisch  werden“.  — 
Dies  eine  Wort  charakterisirt  Jean  Paul  fast  mehr  als  alle  seino 
Definitionen. 
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§51.  8.  Wilhelm  von  Hnmboldt  (1767 — 1835). 

Allgemeiner  SUndpnnkt. 

361.  Bildete  Jean  Paul  — obwohl  auf  der  allgemeinen  und  ge- 
meinschaftlichen Basis  der  Eant’schen  Anschauung  — einen  scharfen 
Gegensatz  gegen  Schiller,  so  tritt  Wilhelm  von  Humboldt  wie- 
der gegen  jenen  nach  einer  andern  Seite  hin  in  bestimmten  Kontrast, 
während  er  mit  Schiller  mehrere  Berührungspunkte  hat.  Was  ihn 
indessen  von  beiden  wesentlich  unterscheidet,  ist  einmal,  dafs 
Schiller  und  Jean  Paul  durchaus  enthusia.stisch  angelegte  Naturen 
waren,  während  Humboldt  als  ein  kühler,  stets  in  urbaner  Gemessen- 
heit sich  äufsernder  Geist  sich  giebt  und  nur  selten  mit  einem  etwas 
entschiedeneren  Kraftwort  herausgeht.  Alle  drei  zwar  offenbaren 
eine  echt  liberale  Gesinnung:  Freiheit  des  Geistes  mit  ihren  noth- 
wendigen  Forderungen  an  das  Leben  bildet  die  gemeinsame  substan- 
zielle Basis  ihres  Schaffens;  allein  bei  Schiller  und  Jean  Paul 
war  diese  Tendenz  auf  Freiheit  demokratischer,  bei  Humboldt  ist 
sie  aristokratischer  Art 

Es  kann  hier  nicht  von  den  — aufserordentlich  hochzuschätzen- 
den — Bestrebungen  Humboldts  die  Rede  sein,  denen  er  sich  in  seinen 
hohen  Staatsstellungen  nicht  nur  in  Hinsicht  des  öffentlichen  Unter- 
richts, sondern  vorzugsweise  auch  hinsichtlich  der  politischen  Selbst- 
ständigkeit und  staatsbürgerlichen  Freiheit  der  Deutschen  mit  eben- 
so grofser  Entschiedenheit  wie  Einsicht  widmete;  es  ist  bekannt,  dafs 
er  als  Staatsminister,  da  sein  Drängen  auf  Ausführung  der  Ver- 
sprechungen des  Königs  hinsichtlich  der  Einberufung  der  Reichs- 
stände vergeblich  blieb  und  die  berüchtigten  Carhbader  Beschlüsse 
ihn  zu  einer  energischen  Protestation  veranlafst  hatten,  mit  Grol- 
mann  und  andern  Gesinnungsgenossen  entlassen  wurde.  Die  ihm 
zustehende  Pension  als  Staatsministor  schlug  er  aus  und  zog  sich 
auf  sein  Landgut  Tegel  zurück,  wo  er  am  1.  April  1835  im 
69.  Jahre  seines  Lebens  starb.  — Uober  seine  wahrhaft  edle  und 
reine  Gesinnung  kann  also  kein  Zweifel  herrschen;  allein  für  ans 
— d.  h.  für  seine  Charakteristik  als  Philosophen  und  in’s  Besondere 
als  Aesthetikers  — kommt  es  doch,  abgesehen  von  dem  substanziellen 
Inhalt  seiner  Gedanken,  wesentlich  nur  auf  die  specielle  Form  an, 
in  der  sich  seine  üeberzeugung  äufsert:  und  diese  hat  ein  verwal- 
tend aristokratisches  Gepräge,  eine  gewisse  abgeschlossene,  auf  sich 
beruhende  Vornehmheit,  ein  diplomatisches  Maafshalton  in  jeder 
Weise,  was,  im  Vergleich  mit  den  beiden  obengenannten  Aestheti- 
Icern,  seiner  Sprache  zuweilen  sogar  einen  etwas  pedantischen  An- 
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strich  und  seinen  Gedanken  nicht  selten  einen  umschweißgen  und 
doppelsinnigen  Charakter  verleiht.  Sein  Styl  macht  hinsichtlich  der 
Ausdrucksweise  des  Gedankeninhalts  hin  und  wieder  den  Eindruck, 
als  scheue  er  sich,  Das,  was  er  eigentlich  meint  und  was  im  Grunde 
ganz  einfach  ist,  in  deutlicher,  scharf  ausgeprägter  Form  auszu- 
sprechen:  so  umgiebt  immer  ein  gewisser  Dunstkreis  prophetischen 
Ahnens  seine  Gedanken,  und  nur  selten  durchbricht  diese  selbst- 
geschaffene  Wolke  ein  Gedankenblitz,  der  dann  freilich  um  so  mehr 
blendet. 

Im  Anfang  der  90er  Jahre  lernte  er  durch  seine  Gattin,  di» 
eine  vertraute  Freundin  von  Schiller’s  Frau  war,  diesen  sowie  die- 
Jenenser  Freunde  überhaupt,  namentlich  Goethe,  Reinhold, 
Fichte,  die  beiden  Schlegel,  kennen  und  blieb  mit  ihnen  in 
regstem  Verkehr.  Im  Jahre  1802  zum  Ministerresidenten  in  Rom 
ernannt,  trat  er  mit  den  dortigen  bedeutenderen  Künstlern,  nament- 
lich Rauch,  Schinckel,  Tieck,  Canova,  Thorwaldsen,  in 
nahe  Verbindung  und  widmete  sich  eifrig  dem  Studium  des  Alter- 
thums. Später  nach  Berlin  zurückgekehrt,  wo  er  im  Ministerium 
die  Direction  der  Abtheilung  für  Kultus  und  Unterricht  übernahm, 
wirkte  er  als  wahrhafter  Organisator;  wie  ihm  denn  unter  Anderm 
die  Gründung  der  berliner  Universität  zu  danken  ist,  an  welche  er 
die  bedeutendsten  Kräfte  heranzog,  wie  Fichte,  Schleiermacher, 
Böckh,  Marheineke,  Savigny  u.  A.  — Die  Gründe  seines  Ab- 
gangs sind  schon  oben  angedeutet. 

362.  Was  seinen  philosophischen  Standpunkt  im  All- 
gemeinen betrifft,  so  charakterisirt  sich  derselbe  sowohl  hinsichtlich, 
des  Princips  wie  der  Methode  durch  zwei  Aeufserungen  von  ihm  in 
so  bestimmter  Weise,  daf's  wir  uns  durch  Citirung  derselben  eine 
nähere  Charakteristik  ersparen  können.  Zunächst  ist  seine  Bemer- 
kung anzuführen,  Kant’s  Haupt-Verdienst  bestehe  nicht  darin,  dafs 
er  die  Philosophie,  sondern  dafs  er  überhaupt  zu  philosophiren 
gelehrt  habe.  Wenn  er  hiermit  nun  den  Kriticitmus  als  Methode 
zu  acceptiren  scheint,  so  kann  es  auffallen,  dafs  er  diese  Methode 
nicht  selbst  beobachtet,  wo  es  sich  um  philosophische  Fragen  han- 
delt. Wir  werden  also  wohl  nicht  fehl  gehen,  wenn  wir  jenen  Aus- 
spruch dahin  deuten,  dass  er  damit  das  Princip  selbst,  was  bei 
Kant  ohnehin  von  der  Methode  gar  nicht  zu  trennen  ist,  anerkennt: 
und  so  erklärt  sich  denn  Humboldt  selbst  für  einen  Kantianer.  — 
Aber  er  verwerthet  — und  dies  ist  das  zweite  Moment  — das 
Princip  in  wesentlich  populärer  Weise,  und  zwar  mit  Bewusst- 
sein. Als  Belag  dafür  können  wir  auf  eine  Jugendschrift  von  ihm 
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verweisen,  nämlich  auf  die  Einleitung  zu  seiner  üebersetzung  einiger 
Dialoge  aus  Plato  und  Xenophon ')  worin  er  die  grofsen  Verdienste 
der  Popularphilosophie  gegenüber  der  schulgerechten  Philosophie 
schildert.  — Im  Uebrigen  ist  zu  sagen,  dais  ihm  die  Philosophie, 
selbst  von  der  strengeren  Bedeutung  dieses  Worts  abgesehen,  nicht 
eigentlich  Berufssache  war;  sein  dem  praktischen  Leben,  obschon 
er  es  nie  äufserlich,  sondern  nach  seinem  inneren  Wesen  falste, 
mehr  als  dem  theoretischen  Denken  zugeneigter  Sinn,  in  Verbindung 
mit  der  Tendenz,  aus  allen  Lebenssphären  her  die  Strahlen  ihres 
geistigen  Inhalts  in  sich  selbst  gleichsam  einzusaugen  — was  er 
überhaupt  als  den  Zweck  der  Philosophie  betrachtete’)  — , trieb  ihn, 
die  Fühlhörner  seiner  Intelligenz  auf  die  verschiedensten  Gebiete 
hin  zu  richten.  Politik  — Sprache  — Kunst:  also  das  Ver- 
schiedenste, was  es  im  Bereich  des  Geistigen  geben  kann,  interessirte 
ihn  fast  auf  gleiche  und  zwar  stets  praktische  Weise.  — Was 
die  Politik  betrifft,  so  liegt  das  praktische  Interesse  dafür  schon 
in  seiner  hervorragenden  Stellung  als  Staatsmann  ausgesprochen, 
und  mögen  hier  von  ihm  nur  zwei  sehr  bemerkenswerthe  Schriften, 
nämlich  die  „ Ideen  über  Staatsver/assung  durch  die  neue  franzö~ 
„eische  Konstitution  verardajst'^  aus  dem  Anfang  der  90er  Jahre  und 
die  erst  nach  seinem  Tode  erschienene  Denkschrift  „Ideen  zu  einem 
„ Versuch,  die  Grenzen  der  Wirksamkeit  des  Staats  zu  bestimmen'^ , 
erwähnt  werden.  Hinsichtlich  der  Sprache  ist  zu  sagen,  dass  er 
nicht  nur  in  seiner  einen  grofsen  Quartband  umfassenden  Einleitung 
in  die  Kavisprache  der  Südsee -Insulaner  das  Thema  „über  den 
„Ursprung  und  die  Entwicklung  der  menschlichen  Sprachfähigkeit“ 
in  einer  Weise  behandelte,  welche  den  Anstofs  zu  dem  ersten  V’er- 
such  einer  Grundlegung  der  Philosophie  der  Sprache  gegeben  ’),  son- 


*)  Dieselbe  erschien,  unter  dem  Titel  Sokratta  unci  Plato  übt^'  die  Gottheit^  über 
die  Vorsehung  und  VHsterblichkeit,  in  ZSllner’s  Lesebuch  für  alle  Stände. 

*)  Einleitung  zu  der  Abhsndlong  über  Hermann  und  Dorothea,  irorin 

«r  bemerkt,  dafs  «das  letzte  Ziel  des  Strebens  des  menacblichen  Geistes  — worauf 
«die  allgemeineren  Untersuchungen  hinarbeiteten*  — dies  sei,  «die  ganze  Masse  des 
«Stoffs,  welche  ihm  die  Welt  um  ihn  her  und  sein  inneres  Selbst  darbietet,  mit  allen 
«Werkzeugen  seiner  Empfkoglichkeit  in  sich  aufzunehmen  und  mit  allen  Kräften  seiner 
«Selbstthätigkeit  umzugestalten  und  sich  anzueignen  und  dadurch  sein  Ich  mit  der 
«Natur  in  die  allgemeinste,  regste  und  Übereinstimmendste  Wechselwirkung  zu  bringen.* 
Dieser  Subjektivismus  der  Forschung,  welcher  einen  nicht  zu  verkennenden  geistigen 
Egoismus  enthält,  bildet  die  Grundlage  seines  ganzen  Empfindens  und  Denkens.  Es 
war  ein  GlUck  für  ihn,  dafs  seine  edle  Natur  nor  flir  edle  Ziele  empfänglich  war,  aber 
solche  Monopolisirung  und  Centralisirung  des  geistigen  Stoffs  in  dem  aristokratischen 
Ich  bleibt  der  Form  nach  immerhin  eine  gewisse  Selbstsucht.  — 

*)  die  Schrift:  Di«  Elemente  der  philosophischen  Sprachuissenschaft  U'i7Ä«/m 

ron  Humboldts,  in  systematischer  Entwicklung  dargestellt  und  kritisch  erläutert  von 
Dr.  Max  Schasler.  Berlin  1847.  (J.  Quttentag.) 
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dem  auch  über  eine  Menge  von  Sprachidiomen,  biscayische,  amerika- 
nische, asiatische  u.  s.  f.  sehr  detaillirte  Untersuchungen  anstellte. 

Nicht  ganz  mit  derselben  Wärme  des  Interesses  gab  er  sich 
den  Untersuchungen  über  Fragen  der  Kunst  hin.  Seine  einschlägigen 
Schriften  -werden  unten  näher  erwähnt  werden;  vorläufig  ist  hier 
nur  auf  den  für  ihn  durchaus  charakteristischen  Umstand  aufmerk- 
sam zu  machen,  dals  seine  theoretische  Betheiligung  an  der  Kunst 
durch  ästhetische  Abhandlungen  und  Kritiken  sich  ebenfalls  mit  einem 
praktischen  Interesse  verknüpfte,  sofern  er  sich  bei  der  Grün- 
dung und  Leitung  des  seit  dem  Jahre  1825  bestehenden  Vereins 
der  Kunstfreunde  ini  preufsischen  Staate  lebhaft  betheiligte  und  die 
Berichte  über  dessen  Thätigkeit  in  den  öffentlichen  Jahresversamm- 
lungen bis  zu  seinem,  zehn  Jahre  später  erfolgenden  Tode  erstattete. 

363.  Allein  dieses  praktische  Interesse  entsprang  bei  Wilhelm 
von  Humboldt  im  Grunde  doch  nur  aus  dem  Bedürfnifs,  das  Gei- 
stige zu  konkreter  Wirklichkeit  und  lebendiger  Wirksamkeit  zu 
führen,  zunächst  allerdings  in  sich  selbst.  Sein  wesentlich  auf  har- 
monische Totalität  gerichtetes  Streben  konnte  nichts  weniger 
als  das  abstrakte  Auseinanderhalten  von  Form  und  Inhalt  ertragen. 
So  war  zwar  seine  theoretische  Thätigkeit  in  allen  diesen  Sphären 
stets  auf  einen  praktischen  Zweck  gerichtet;  in  noch  viel  höherem 
Grade  aber  wirkte  und  lebte  in  seinem  praktischen  Thun  ein  theo- 
tisches  Ziel,  die  Idee  nämlich.  Der  ideellen  Wahrheit,  gegenüber 
der  zufälligen  und  bornirten  Wirklichkeit,  in  der  Praxis  zu  ihrem 
Rechte  zu  verhelfen,  sie  vor  Allem  zur  Anerkennung  und  Allein- 
geltung zu  bringen:  dies  war  sein  hauptsächlichstes  Ziel  in  allen 
seinen  Bestrebungen  und  verlieh  seiner  gesammten  Thätigkeit,  sei 
es  als  Politikers,  sei  es  als  Sprachforschers  oder  endlich  als  Kunst- 
kritikers, ein  durchaus  ideelles,  ja  ideales  Gepräge.  — Bei  voller 
Anerkennung  dieses  grofsen  Sinnes  dürfen  wir  uns  aber  nicht  ver- 
hehlen, dafs,  wenn  dies  auf  harmonische  Totalität  gerichtete  Streben 
den  Menschen  auf  eine  Höhe  stellt,  zu  der  wir  bewundernd  auf- 
blicken,  der  Philosoph  darunter  nothwendig  leiden  mufste.  Mit 
einer  ebenso  sinnlich  überkräftigen  Natur  -wie  mit  einem  tiefen 
und  feinen  Geiste  ausgestattet,  fühlte  er  gegen  die  nothwendige 
Abstraction  des  Denkens,  sofern  dieses  sich  nur  durch  sich  selber 
zu  bestimmen  hat,  eine  Abneigung,  die  ihn  dazu  trieb,  sein  Reilek- 
tiren  stets  in  einer  die  Reinheit  des  Gedankens  trübenden  Verbin- 
dung mit  der  Anschauung  zu  erhalten.  Aber  nicht  nur  in  dieser 
formalen  Hinsicht,  sondern  auch  substanziell  übte  jene  Tendenz 
auf  harmonische  Totalität  einen  verwirrenden  und  seinen  Geist  auf 
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Irrwege  führenden  Einflufs  auf  sein  Denken  aus.  Als  Belag  dazu 
führen  wir  nur  seine  an  eine  ähnlishe  Verirrung  Winckelmann’s 
erinnernde  Theorie  vom  Ideal  an,  das  er  in  der  Aufhebung  des  Ge- 
schlechtsgegensatzes, also  im  negativen  Hermaphroditismue,  finden 
wollte.  So  wird  er  durch  das  Axiom  des  unbedingten  Strcbens 
nach  harmonischer  Totalität,  statt  wie  Schiller  auf  den  ästhetischen 
Menschen  als  konkretes  Problem  der  Erziehung,  vielmehr  auf  einen 
Punkt  abgolenkt,  der  das  gerade  Gegenthoil  sowohl  der  Totalität 
wie  der  Harmonie  ist*)!  Denn  die  Aufhebung  des  individualisiren- 
den  Gegensatzes,  worin  sich  das  Ideal  konkret  allein  zu  verwirk- 
lichen vermag,  verwandelt  die  harmonische  Totalität  nothwendig  in 
eine  montonono  Identität,  d.  h.  in  eine  ungegliederte,  wesen- 
lose Einheit,  in  welcher  alle  Unterschiede  individualisirtcr  d.  h. 
wahrhaft  konkreter  Schönheit  aufgehoben  sind. 


A.  Uebersicht  über  die  ästhetischen  Schriften  Wilhelm  von 
Huniboldt’s. 

364.  Erst  nachdem  Humboldt  mit  den  Jenenser  Freunden  in 
Beziehung  getreten  war,  erwachte  in  ihm  das  Interesse  für  ästhe- 
tische Fragen;  und  es  kann  in  dieser  Beziehung  als  charakteristisch 
für  ihn  betrachtet  werden,  dass  die  vorhin  erwähnte  Theorie  des 
Ideals,  welche  er  in  zwei  Abhandlungen:  lieber  den  Geschlechts- 
Unterschied  und  dessen  Einflufs  auf  alle  organische  Natur  und 
Heber  männliche  und  weibliche  Form  niederlegte’),  die  erste  und, 
hinsichtlich  der  Gedankenfülle  und  Schönheit  der  Sprache,  vorzüg- 
lichste Leistung  von  ihm  auf  diesem  Gebiete  war.  Wenn  er  seine 
Aufmerksamkeit  hier  noch  besonders  dem  plastischen  Ideal  der 
menschlichen  Gestalt  widmete,  so  wandte  sich  dieselbe  später  fast 
ausschliefslich  der  Poesie  zu.  Denn  obgleich  seine  grofse,  nicht 
weniger  als  104  Kapitel  umfassende  Abhandlung  über  Goethe’s 
„Hermann  und  Dorothea'^  zum  grofsen  Theil  allgemeine  ästhetische 
Themata  behandelt,  so  waltet  doch  die  Beziehung  auf  die  Poesie 
und  insbesondere  auf  das  Epos  in  ziemlich  entschiedener  Weise  vor; 
und  wenn  er  in  den  Berichten  aus  den  Verhandlungen  des  Vereins 
der  Kunstfreunde  auch  auf  Malerei  Rücksicht  zu  nehmen  genöthigt 
war,  so  ist  doch  Das,  was  er  gelegentlich  darüber  sagt,  weder  von 
tieferem  Interesse,  noch  deutet  es  auf  ein  solches  bei  ihm  selber. 

*)  oben  No.  219  und  unten  No.  870  flf.  — *)  Zueret  TcröffcnÜicht  in  Schiller’s 

^Horen*  1795.  Stuck  2.  3.  4.  Siehe;  Wilhelm  von  Jiumboldte  Werke.  Berlin  bei 
Reimer  164117.  Bd.  I.  S.  216—261;  Bd.  IV.  S.  270—801. 
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Allerdings  war  durch  die  bisherigen  Bestrebungen  sowohl  der  Aesthe- 
tik  wie  der  Kunst  selbst  die  Empfindung  für  die  tiefen  Unterschiede 
innerhalb  der  bildenden  Künste  noch  nicht  so  weit  fortgcbildet  wor- 
den, um  ihre  speciflschen  Inhalte  als  besondere  Sphären  zu  begrei- 
fen. So  beharrte  auch  Wilhelm  von  Humboldt  noch  in  der  falschen 
Stellung  zur  Malerei  als  einer  mit  der  Plastik  auf  dieselben  Motive 
angewiesenen  Sphäre.  — Er  hatte  die  Absicht,  seine  Aesthetischen 
Versuche,  als  deren  ersten  Abschnitt  er  jene  Abhandlung  über 
„Hermann  und  Dorothea“  veröffentlichte,  fortzusetzen,  es  ist  aber 
nur  der  eine  Band  erschienen.  — Aufserdem  sind  noch  zu  erwäh- 
nen seine  Abhandlung  üeber  Schiller  und  den  Gang  seiner  Geistes- 
entwicklung, welche  er  als  Einleitung  zu  der  Ausgabe  seines  Brief- 
wechsels mit  Schiller  hinzufügte  (1830).  — 

Die  Hauptquelle  . für  seine  ästhetischen  Ansichten  ist  ohne 
Zweifel  seine  Abhandlung  „Ueber  Hermann  und  Dorothea“.  Die 
Abhandlung  „Ueber  das  Ideal  der  menschlichen  Gestalt“  schliefst  sich 
daher  am  natürlichsten  an  das  4te  Kapitel  „über  Herrmann  und 
Dorothea“  an,  in  welchem  vom  ersten  Begriff  des  Idealischen  ge- 
handelt wird;  nur  ist  dabei  zu  berücksichtigen,  dafs  Humboldt  dort 
die  menschliche  Schönheit  vom  anthropologisch  - physiologischen  Ge- 
sichtspunkt, hier  dagegen  vom  spcciiisch- ästhetischen  betrachtet. 
Im  Uebrigen  werden  wir  versuchen,  denselben  Gang  innezuhalten, 
den  wir  — wo  es  möglich  war  — bisher  beobachtet;  nämlich  zu- 
nächst zu  fragen,  wie  Humboldt  selber  die  auffafst,  so- 

dann seine  Bestimmungen  des  Begriffs  der  Kunst  und  des  künstle- 
rischen Schaffens,  im  Zusammenhänge  damit  des  Schönen  sowie  des 
Ideals  u.  s.  f.  zu  prüfen  und  endlich  das  Wesentlichste  von  seiner  et- 
waigen Theorie  der  Künste  zusammcnzustellen.  — Dafs  bei  dieser  Ein- 
thcilung,  die  indofs  für  die  Bestimmung  Dessen,  was  er  in  der  Aesthe- 
tik  gethan,  ziemlich  erschöpfend  ist,  von  einem  lückenlosen  Systeme  des 
ganzen  ästhetischen  Gebiets  nicht  die  Rede  sein  kann,  liegt  auf  der 
Hand.  Dies  ist  aber  überhaupt  Kennzeichen  der  Popularästhetik, 
dass  sie  — als  wesentlich  systemlos  — immer  nur  einzelne  Seiten 
des  organischen  Ganzen  herausgreift  und  selbst  da,  wo  sie  sich  zu 
allgemeineren  Standpunkten  erhebt,  die  andern  Seiten  allzuwenig 
berücksichtigt.  Bei  Goethe,  Hirt,  Herder,  sowie  bei  Schiller 
und  Jean  Paul  haben  wir  dasselbe  gesehen.  Für  uns  kann  es 
sich  daher  zunächst  nur  um  eine  möglichst  vollständige  Uebersicht 
über  das  positiv  Geleistete  selbst  handeln,  aus  welcher  sich  das 
etwaige  Lückenhafte  und  Einseitige  dann  von  selbst  ergiebt. 
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B.  Die  ästhetischen  Ansichten  Wilhelm  von  Hnmboldt's. 

1.  Anfgsbe  der  Aesthetik  nnd  Be/'riff  derselben. 

365.  Sofern  wir  unter  Aesthetik  nicht  blols  eine  mehr  oder 
weniger  geistvolle  Betrachtung  und  Beantwortung  von  Fragen,  welche 
die  Kunst  oder  einzelne  Künste  betrelTen,  sondern  ausdrücklich  eine 
Philosophie  der  Kunst  verstehen,  dürfte  es  zunächst  von  Inter- 
esse sein,  nach  W.  von  U umboldt’s  eingestandener  Stellung  zur 
Philosophie  überhaupt  zu  fragen.  Und  hier  springen  uns  denn  so- 
gleich jene  beiden  als  charakteristisch  für  ihn  bezeichneten  Tendenzen, 
nämlich  sein  Streben  nach  Totalität  und  die  Neigung,  Alles 
auf  den  Menschen,  auf  das  philosophirende  Subjekt,  zu 
beziehen,  das  Äuge.  Er  sagt „Von  welchem  Gegenstände  man 
„immer  reden  mag,  so  kann  man  ihn  auf  den  Menschen,  und  zwar 
„auf  das  Ganze  seiner  intellektuellen  und  moralischen  Organisation 
„beziehen.  Bei  jeder  eigenthümlichen  Philosophie,  jedem  woitum- 
„fassendcn  System  der  Naturforschung,  jeder  grofsen  politischen  Ein- 
„richtung  kann  man  untersuchen,  was  dadurch  der  philosophische, 
„naturhistorische,  politische  Geist  allein  und  in  ihrer  Verbindung  ge- 
„wonnen  hat.“  Allerdings  kann  man  dies;  allein,  wie  es  Humboldt 
darstellt,  wäre  dies  und  nicht  die  reine  Erkenntnifs  der  Wahrheit 
selbst  der  wesentlichste  Zweck  aller  Wissenschaft;  „wenigstens“  — 
setzte  er  hinzu  — »darf  man  cs  nie  ganz  vernachlässigen,  wenn 
man  von  der  Kunst  spricht“.  Was  sonst  noch  Zweck  sein  könne, 
lässt  er  gänzlich  dahin  gestellt;  sondern  „die  Bildung  des  Menschen . . 
„die  Charakteristik  des  menschlichen  Gemüths  in  seinen  möglichen 
„Anlagen  — dies  sei  das  Streben  von  einem  höheren  Stand- 
j)unkt  aus.  — Menschenhädung,  das  ist  für  ihn  der  leitende  Stern, 
der  jeder  philosophischen  Beschäftigung  den  Weg  des  Heils  zu 
zeigen  hat;  einzig  „nur  auf  philosophisch-empirische  Menschenkonnt- 
„nifs  lälst  sich  die  Hoffnung  gründen,  mit  der  Zeit  auch  eine  philo- 
„sophische  Theorie  der  Menschenbildung  zu  erhalten“. 

Es  liegt  hierin  Etwas  von  dem  ScAtWer’schen  Ideal  des  ästhe- 
tischen Menschen  und,  wenn  auch  nur  leise  angedeutet,  die  Idee, 
dafs  über  diese  praktische  Aesthetik  fortgegangen  werden  müsse  zu 
einer  analogen  theoretischen  Aesthetik.  Er  nennt  dies  Cha- 
rakteristik des  Menschen  und  bemerkt,  dafs  er  sie  „zwar  nicht  zu 
„einer  eigentlichen  Wissenschaft  zu  erheben“  vermocht,  dals  sie  in- 
defs  mehr  bestimmt  wäre,  philosophisch  zu  entwickeln,  was  der 

n Einleitung  zu  Herrn,  u.  Dor,  Werke  VI.  S.  4. 
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Mensch  überhaupt  zu  leisten  vermag,  als  „historisch  zu  zeigen,  was 
„er  bisher  wirklich  geleistet  hat“  ...  Sie  würde  selbst  „eines  eigenen 
„Namens  bedürfen,  da  sie  sich  auch  in  ihrem  allgemeinen  Theil  von 
der  Psychologie  und  Anthropologie  wesentlich  unterscheiden  würde.“ 
Erwägt  man  diese  Worte  genauer,  so  giebt  die  letzte  Aeufserung, 
daj's  diese  Charakteristik  des  Menschen  sich  von  Psychologie  und 
Anthropologie  unterscheide,  im  Verein  mit  der  Hinweisung  auf  die 
Leistungsfähigkeit,  d.  h.  Productionskraft  des  Menschen,  einen  ziem- 
lich deutlichen  Fingerzeig,  dafs  er  darunter  die  Philosophie  des 
menschlichen  Schaffens  überhaupt,  in  erster  Reihe  also  die 
Philosophie  der  Kunst  — dies  Wort  im  weitesten  Sinne  genommen 
— versteht.  Zweifellos  wird  die  Richtigkeit  dieser  Auslegung  da- 
durch, dafs  er  mit  den  obigen  Worten  „den  entfernteren  Zweck  be- 
„stimmter  andeuten“  wolle,  den  er  bei  der  Ausarbeitung  (der  vor- 
liegenden Abhandlung)  „nie  aus  den  Augen  verloren  habe.“  — 
Aber  „das  Unglück  der  Philosophie  überhaupt  sei,  immer  nur  den 
„Menschen,  nie  die  Ausübung  zum  unmittelbaren  Endzweck  zu 
„haben.  Her  Künstler  kann  ohne  sie  Künstler,  der  Staatsmann  ohne 
„sic  Staatsmann,  der  Tugendhafte  ohne  sie  tugendhaft  sein“,  sie  ist 
mithin  eigentlich  zwecklos.  Statt  aber  in  dieser  praktischen 
Zwecklosigkeit  gerade  die  höchste  Reinheit  dos  wissenschaft- 
lichen Strebens  nach  Wahrheit  (wie  ja  auch  die  Kunst  in 
solchem  Sinne  zwecklos  und  in  dieser  Zwecklosigkeit  grade  am 
idealsten  und  höchsten  erscheint)  zu  erkennen,  glaubt  er  einige 
übrigens  sehr  nebelhafte  Vortheile  der  Philosophie  herausheben  zu 
müssen,  aus  denen  hervorgehe,  dafs  der  Mensch  ihrer  bedarf.  Aller- 
dings bedarf  er  ihrer,  aber  nicht  solcher  Vortheile  wegen,  wie  um 
die  Kenntnifs  fruchtbar  zu  machen,  sondern  weil  er  Geist  ist  und 
der  Geist  nur  „im  Geist  und  in  der  Wahrheit“  seinen  Genufs  und 
in  der  Erkenntnifs  derselben  seine  wahre  Bestimmung  Gndet.  — 
„Ebenso  ist“  — fährt  er  fort  — „auch  die  Aesthetik  unmittelbar 
„nur  für  Denjenigen  bestimmt,  welcher  durch  die  W’erke  der  Kunst 
„seinen  Geschmack,  und  durch  einen  freien  und  geläuterten  Ge- 
„schmack  seinen  Charakter  zu  bilden  wünscht“.  — 

Dies  ist  nun  eine  ziemlich  philisterhafte  Betrachtung  der 
Wissenschaft,  wodurch  diese  fast  zur  milchenden  Kuh  degradirt  wird, 
oder  welche  wenigstens  in  einer  Reihe  mit  der  Betrachtung  der  Kunst 
als  einer  moralischen  Erziehungsanstalt  steht.  Ganz  am  Schluls 
seiner  Abhandlung  wirft  er  noch  einmal  „einen  allgemeinen  Blick 
„auf  die  Aesthetik“,  indem  er  nach  genauerer  „Prüfung  über  das 
„Wesen  und  die  Methode  der  Aesthetik  im  Allgemeinen“  gefunden. 
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„dass  sie  alle  ihre  Gesetze  aus  der  Natur  der  Einbildungskraft,  für 
„sich  genommen  und  auf  die  andern  Gemüthskräfte  bezogen,  ab- 
„ leiten  und,  um  vollständig  zu  sein,  einen  doppelten  Kreis  vollenden 
„muTs,  einmal  objektiv  den  der  Möglichkeit  ästhetischer  Wirkungen, 
„dann  subjektiv  den  der  Möglichkeit  ästhetischer  Stimmungen  dar- 
„zustellen  und  zu  würdigen“.  Er  betrachtet  die  Aesthetik  — und 
nennt  sie  daher  auch  gleich  darauf  so  — lediglich  als  Theorie  der 
Kunst',  und  hieraus  erklärt  es  sich  denn  auch,  dafs  er  von  den 
eigentlichen  metaphysischen  Begriffen  der  Aesthetik,  dem  Schönen, 
dem  Erhabenen,  dem  Komischen,  dem  Häßlichen  u.  s.  f.  nichts 
wissen  will,  dafs  er  das  IdeiU  und  das  Idealische  durchaus  als  eine 
Kategorie  betrachtet,  die  lediglich  entweder  vom  subjektiven 
Standpunkt  des  künstlerischen  Schaffens  oder  nur  von  dem 
objektiven  des  Geschlechtsgegensatzes  der  menschlichen 
Gestalt  einen  Werth  und  eine  Bedeutung  habe,  und  dafs  er  endlich 
alles  Aesthetische , weil  es  ihm  mit  dem  Künstlerischen  oder  dem 
Ethischen  zusammenfällt,  auf  die  Einbildungskraft  und  die  Sitt- 
lichkeit zurückführt.  — Biermit  haben  wir  nun  den  Maafsstab  ge- 
wonnen, mit  dem  die  Humboldt’schen  ästhetischen  Ansichten  nicht 
nur  zu  messen,  sondern  auch  ihrer  wahren  Bedeutung  nach  zu  ver- 
stehen und  zu  würdigen  sind;  wobei  noch  darauf  hingedeutet  werden 
muTs,  dafs  er  zwar  in  der  angeführten  Schlufsstelle  diese  Abhand- 
lung als  ein  Fragment  bezeichnet,  in  der  Einleitung  dagegen  ‘)  aus- 
drücklich bemerkt,  dafs  er,  „das  Wesen  der  Kunst  in  ihren  ersten 
„Gründen  aufsuchend,  bis  auf  die  höchsten  Principien  der  Elemen- 
„tar-Aesthetik  zurückgegangen“  sei  und  in  dieser  Abhandlung  „den 
„gesammten  Vorrath  seiner  Ideen  über  Philosophie  der 
„Kunst  zu  einem,  auch  von  jeder  fremden  Beziehung  unabhängigen 
„und  so  viel  wie  möglich  in  sich  selbst  vollendeten  Ganzen 
systematisch  zu  ordnen“  sich  bemüht  habe.  Wir  haben  hier 
also  in  der  That  nach  seinem  eignen  Eingeständnü's  die  ganze 
Aesthetik  Humboldt's  vor  uns. 

2.  Begriff  der  Kunst  und  der  Natur  des  künstlerischen  Schaffens. 

366.  Der  Grundgedanke,  von  welchem  Humboldt  bei  allen' 
Erörterungen  ausgeht  und  auf  den  er  daher  auch  bei  jeder  geeig- 
neten Gelegenheit  zurückkommt,  ist  der,  dafs  eine  Definition  der 
Kunst  nur  „aus  der  allgemeinen  Natur  des  Gemüths“  abgeleitet 
werden  könne  ’).  Er  unterscheidet  „drei  allgemeine  Zustände  der 
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^Seele,  in  denen  allen  ihre  aämmtlichen  Kräfte  zugleich  thätig,  aber 
^in  jedem  einer  besonderen  als  der  herrschenden  untergeordnet 
^sind.  — Jene  drei  Zustande  der  Seele  bestehen  nun  entweder  in 
,dem  Sammeln,  Ordnen  und  Anwenden  blofser  Erfahrungskenntnisse“, 
oder  in  „der  Aufsuchung  von  Begriffen,  die  von  aller  Erfahrung  un- 
„abhängig  sind“,  oder:  „wir  leben  mitten  in  der  beschränkten  und 
„endlichen  Wirklichkeit,  aber  so  als  wäre  sie  für  uns  unbeschränkt 
„und  "unendlich“;  kurz  also:  jene  drei  Zustände  der  Seele  sind 
Anschauung,  Verstand  und  Phantasie.  Die  letztere  — Hum- 
boldt nennt  sie  Einbildungskraft  — ist  „die  einzige  unter  nnsern 
„Fähigkeiten,  welche  widersprechende  Eigenschaften  zu  verbinden  im 
„Stande  ist.“  — AVas  in  diesem  Zustande  der  Seele  „vorgeht, 
„mufs  eine  zwiefache  Eigenschaft  haben“,  es  mufs  „1.  ein  reines 
„Erzeugnifs  der  Einbildungskraft  sein“  (dies  ist  tautologisch),  „und 
„2.  immer  eine  gewisse,  äufsere  oder  innere,  Realität  besitzen“. 
Dies  ist  ziemlich  dunkel  und  wird  auch  durch  den  hinzugefügten 
Orund  nicht  klarer:  „Ohne  das  Erstere  wäre  die  Einbildungskraft 
„nicht  herrschend;  ohne  das  Andere  wären  die  übrigen  Kräfte 
„nicht  zugleich  thätig“.  Es  ist  aber  nirgend  ein  Grund  dafür 
angedeutet,  dafs  diese  gleichzeitige  Thätigkeit  der  übrigen  Kräfte 
.stattfindcn  müsse.  Der  Beweis  ist  also  höchstens  ein  logischer 
Cirkol.  „Da  aber  die  Realität,  von  der  hier  die  Rede  ist“,  ( die 
aber  in  keiner  Weise  näher  bestimmt  wird)  „sich  nicht  auf  ein 
„Dasein  in  der  Wirklichkeit  bezichn  darf  (wofür  kein  Grund 
angegeben  wird ),  „ so  kann  dieselbe  nur  auf  Gesetzmärsigkeit  be- 
„ruhen“.  Diese  ganze  anscheinende  Dcduction  bleibt  so  nur  im 
Unbestimmten,  nämlich  selber  im  Bereich  der  Einbildungskraft. 
Hätte  Humboldt  von  vorn  herein  statt  „Einbildungskraft“  den  Aus- 
druck Phantasie  neben  den  koordinirten  der  sinnlichen  Anschauung 
und  des  Verstandes  gesetzt  und  dieselbe  etwa  als  „gesetzmäfsige 
Einbildungskraft“  erklärt  (denn  im  Traum  z.  B.  ist  die  Einbildungs- 
kraft gesetzlos,  weil  die  Kausalität  hier  auf  blofsen  Naturbedin- 
gungen beruht),  so  würde  die  Sache  von  vorn  herein  klar  und  nur 
noch  diese  Gesetzmäßigkeit  nach  ihren  Momenten  festzustellen  ge- 
wesen sein,  ohne  zu  einer  „Realität,  die  keine  Wirklichkeit  haben 
„soll“,  greifen  zu  müssen.  Zu  diesen  Momenten  gehört  aber,  aufser 
der  Idee,  gerade  die  Wirklichkeit  oder,  wenn  man  will,  die  Na- 
tur; die  erstere  hinsichtlich  des  Inhalts,  die  zweite  hinsichtlich  der 
Form  Dessen,  was  die  Phantasie  zu  gestalten  hat.  — 

Ohne  die  Gesetzmäßigkeit  weiter  zu  erklären,  behauptet  nun 
Humboldt,  dafs  „aus  diesem  Zustande  das  Bedürfnifs  der  Kunst 
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^entspringt“;  und  die  Kunst  sei  „daher  (?)  die  Fertigkeit,  die 
„Einbildungskraft  nach  Gesetzen  produktiv  zu  machen“, 
indem  er  hinzusetzt,  „dieser  ihr  einfachster  Begriff  sei  auch  zugleich 
„ihr  höchster“.  — Worin  besteht  aber  hiernach  dieser  Begriff? 
In  nichts  Anderem  als  in  der  blofsen  Voraussetzung,  dafs  es 
im  Menschen  eine  Fähigkeit  gebe,  welche  man  schaffende  Phantasie 
nennt;  denn  dies  ist  „die  nach  Gesetzen  produktive  Einbildungs- 
kraft“. Hiermit  ist  aber  nichts  erklärt;  sondern,  wenn  Humboldt 
die  Kunst  nach  ihrer  psychologischen  Seite  begrtinden  zu  müssen 
meinte,  so  hätte  er  das  geistige  Wesen  des  Menschen  als  organischer 
Totalität  überhaupt  zum  Gegenstände  einer  Untersuchung  machen 
müssen,  statt  einfach  — wenn  auch  in  umschwciflger  und  nebulöser 
Weise  — zu  dekretiren,  es  giebt  solche  und  solche  „Zustände  der 
„Seele“.  Indessen  kennen  wir  jetzt  wenigstens  seine  Ansicht  von 
dem  einfachsten  und  höchsten  — d.  h.  allgemeinsten  und  damit 
freilich  auch  leersten  — Begriff  der  Kunst.  Im  Grunde  ist  es  aber 
gar  nicht  einmal  der  allgemeinste  Begriff  der  Kunst,  sondern  nur 
eine  einseitige  Bestimmung:  es  ist  damit  nämlich  nur  das  eine  Mo- 
ment der  Phantasie,  das  objektivirendo  oder  künstlerische  im  speci- 
fischen  Sinne,  keineswegs  aber  das  subjektive,  worauf  das  Wohl- 
gefallen am  Schönen  überhaupt,  das  Bedürfnifs,  sich  zu  schmücken 
u.  s.  f.  beruhen,  ausgedröckt;  zwei  Seiten,  die  schon  Schiller  als 
Formtrieb  und  Spieltrieb  unterschieden  hatte. 

367.  Es  ergiebt  sich  also  hieraus,  dafs  Humboldt  — wie  wir 
dies  schon  bei  seiner  Auffassung  des  Aesthetischen  bemerkten  — 
die  Phantasie  wesentlich  nur  als  producirende  Thätigkeit,  d.  h.  als 
spontane,  nicht  auch  als  receptive  Schönheitsempfindung  betrachtet. 
Fragen  wir  nun  weiter,  welche  Anwendung  er  von  der  obigen  De- 
finition der  Kunst  auf  die  Natur  der  künstlerischen  Thätigkeit 
macht,  so  hebt  er  von  dem  Goethe’scben  Gedicht  in  dieser  Beziehung 
dies  als  echte  und  höchste  künstlerische  Eigenschaft  hervor,  dafs  — 
„was  nur  dem  Genie  des  Künstlers,  und  auch  diesem  nur  in  seinen 
„glücklichsten  Stimmungen  zu  verknüpfen  gelingt“  — darin  Gestal- 
ten auftreten,  die  zugleich  „so  wahr  und  individuell,  als  nur  die 
„Natur  und  die  lebendige  Gegenwart  sie  zu  geben  vermag,  und  zu- 
„gleich  so  rein  und  idealisch“  seien,  „wie  die  Wirklichkeit  sie 
„niemals  darstellen“  könne’).  Diese  Aeufserung  erscheint  gegen- 
über der  obigen,  dafs  „die  Realität  der  Einbildungskraft  sich  nicht 
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,auf  ein  Dasein  der  Wirklichkeit  beziehe“,  völlig  widersprechend 
und  um  so  auffälliger,  als  jene  später  von  ihm  gethan  wird.  Denn 
hier  sind  eben  beide  Momente,  Idee  und  Wirklichkeit,  obgleich  als 
entgegengesetzte,  doch  in  ihrer  Zusammengehörigkeit  gefafst:  durch 
individuelle  Wahrheit  bezieht  sich  die  Einbildungskraft  und 
ihre  GesetzmäTsigkeit  auf  die  Wirklichkeit,  durch  ideale  Rein- 
heit auf  die  Idee.  — Diesen  Gedanken  wiederholt  er  dann  noch 
eiumaP)  in  der  Form,  dafs  „alle  künstlerische  Wirkung“  (richtiger: 
Gestaltung)  „in  der  Verbindung  des  durchaus  Individuellen  und 
„vollkommen  Idealischen  als  ihren  beiden  Uauptbestandtheilen“ 
beruhe.  Jener  Widerspruch  in  dem  Begriff  der  Gesetzmäßigkeit, 
als  einer  „Realität,  die  sich  auf  kein  Dasein  der  Wirklichkeit  bo- 
„ziehe“,  springt  aber  am  meisten  in  die  Augen  durch  die  Definition 
der  Kunst,  welche  der  obigen  nur  um  wenige  Zeilen  vorausgeht, 
nämlich  dafs  ihre  „Aufgabe  darin  bestehe,  die  Wirklichkeit  in  ein 
„Bild  zu  verwandeln“,  was  zum  Deberflufs  dadurch  erläutert  wird, 
es  sei  das  Geschäft  des  Künstlers,  „die  Natur,  die  sonst  nur  einen 
„Stoff  für  die  sinnliche  Anschauung  abgiebt,  in  einen  Stoff  für  die 
„Phantasie  umzuschaffen “ ’).  W'ie  es  möglich  sei,  dies  ohne  „Be- 
„ziehung  auf  die  Wirklichkeit“  zu  vollführen,  bleibt  unerklärt.  Zwar 
setzt  Humboldt,  um  jene  Definition  der  abstrakten  Gosetzmäfsig- 
keit  der  Einbildungskraft  zu  erhalten,  hinzu,  dafs,  um  zu  einer  sol- 
chen „Verwandlung  des  Wirklichen  in  ein  Bild“  zu  gelangen,  der 
Künstler  „in  unsrer  Seele  jede  Erinnerung  an  die  W' irklichkeit 
„vertilgen  und  nur  die  Phantasie  allein  rege  und  lebendig  er- 
„halten  müsse.“  Zwar  „an  seinem  Objekt  dürfe  er  dem  Gehalt 
„und  selbst  der  Form  nach  nur  wenig  ändern;  wenn  man  die  Na- 
„tur  in  seinem  Bilde  wiedererkennen  soll“  (so  eben  sollte  „jede 
„Erinnerung  daran  getilgt“  werden),  „müsse  sie  streng  und  treu 
„nachgeahmt  worden  . . .“ 

So  hebt  (nicht  blos  beschränkt)  ein  Satz  immer  den  andern 
auf;  und  doch  ist  leicht'  einzusehon,  dafs  Das,  was  Humboldt 
meint,  ganz  richtig  ist,  so  widerspruchsvoll  auch  Das  ist,  was  er 
sagt.  Er  meint  nämlich  offenbar  den  Unterschied  zwischen 
künstlerischem  Schein  und  natürlicher  Täuschung.  Das 
Kunstwerk  soll  nur  den  Schein  und  zwar  den  idealen,  d.  h.  vom  blos 
Zufälligen  befreiten  Schein  der  Wirklichkeit  darstellen.  Hierin  liegt 
die  Möglichkeit  der  Verbindung  der  Naturwahrheit  (im  Unter- 
schied von  der  "^niMncirklichkeit)  mit  der  Idealität,  d.  h.  die 
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Einheit  des  Individuellen  und  Ideellen.  Allein  zu  dieser  einfachen 
Begriffsbestimmung  vermag  er  nicht  hindurchzudringen.  Er  fühlt 
sowohl  die  Gegensätzlichkeit  der  Momente  wie  ihre  Einheit,  aber  er 
drückt  jene  nur  als  Widerspruch  aus  und  behauptet  diese  nur,  ohne 
sie  beide  als  identisch  zu  begreifen;  ein  charakteristisches  Merkmal 
der  populären  Reflexion.  Den  Begriff  des  Scheins,  welcher  das  ganze 
Problem  löst,  hätte  er  schon  von  Schiller  entnehmen  können,  der 
ihn  vortrefflich  behandelte'),  aber  er  scheint  jede  Erinnerung  an 
Schiller  hier  absichtlich  vermeiden  zu  wollen.  «. 

368.  Den  Begriff  des  Idealischen  fafst  Humboldt  ganz  rich- 
tig’): „Ueberall  den  Zufall  zu  verbannen,  zu  verhindern,  dal's  in 

„dem  Gebiet  des  Beobachtens  und  Denkens  er  nicht  zu  herrschen 
„scheine,  im  Gebiet  des  Handelns  nicht  herrsche“  — es  könnte 
wohl  hinsichtlich  des  Seheinens  beim  Denken  und  Handeln  umge- 
kehrt sein,  da  im  Handeln  viel  mehr  trotz  der  scheinbaren 
Freiheit  der  Zufall  herrscht  als  im  Denken  (diesen  Ausdruck  frei- 
lich im  strengen  Sinne  genommen)  — , „ist  das  Streben  der 
„Vernunft“  . . . „Er“  (d.  h.  nicht,  wie  der  grammatische  Sinn  es 
verlangt,  der  Zufall,  sondern  der  Mensch)  „gehört  in  ein  besseres 
„Land  als  das  der  Wirklichkeit,  in  das  Land  der  Ideen“.  Wie  im 
Denken  und  Handeln,  so  müsse  nun  auch  im  künstlerischen  Schaffen 
das  Bestreben  dahin  gerichtet  sein,  die  Idee,  d.  h.  den  organischen 
Zusammenhang  der  Einzelheiten,  zu  einer  Einheit  zu  verbinden, 
und  dadurch  stelle  sich  der  Künstler  in  gleiche  Reihe  mit  dem 
Denker  und  dem  sittlich  Handelnden.  Diese  Parallelisirung  der  drei 
grofsen  Gebiete  des  individuellen  Lebens:  der  Wissenschaft,  der 
Sittlichkeit  und  der  Kunst,  bildet  hier  den  Ausgangspunkt  für  die 
weitere  Betrachtung  des  „Idealischen“  im  specifisch- künstlerischen 
Sinne,  Humboldt  bemerkt,  daJs  „der  Gebrauch,  den  mau  vom 
„Idealischen  im  Intellektuellen  und  Moralischen  macht,  leicht  ver- 
„leitet,  sich  darunter  immer  Etwas  durch  den  Verstand  Gedachtes 
„oder  durch  das  Herz  Empfundenes  vorzustellcn.  Aber  dieser'  Be- 
ist  ebensowohl  auf  blofs  sinnliche  Gegenstände  anwendbar.“ 
Das  Beispiel  aber,  was  er  dafür  beibringt,  nämlich  dal’s  eine  ge- 
malte Frucht  von  der  schönen  Natur  nie  erreicht  werde,  beruht 
auf  einem  Jililsvcrständnifs.  Grade  das  „Schwellen  der  Contouren, 
„die  Zartheit  des  Fleisches,  die  flaumartige  Weichheit  der  Haut,  das 
„Glühen  der  Farben“  der  natürlichen  Frucht  kann  vielmehr  von  der 
Kunst  nicht  erreicht  werden;  soll  es  auch  nicht.  Denn  ihre  Auf- 
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gäbe  besteht*  iu  ganz  andern  Dingen.  Erreichte  sic  die  Natur 
hierin,  so  wäre  eben  jene  Naturtäuschung  statt  des  blolsen 
Scheins  hervorgebracht,  welche  Humboldt  selbst  als  aui'serhalb  des 
Zwecks  der  Kunst  liegend  verwirft.  Nun  soll  aber  sogar  die  Natur 
nicht  einmal  die  Kunst  hierin  erreichen;  denn  „die  Natur  ist  über- 
„haupt  nie  schön,  als  insofern  die  Phantasie  sie  sich  verstellt.“  Dies 
ist  mindestens  ein  sehr  bedenklicher  Ausspruch.  Die  Natur  ist  an 
sich  nicht  schön,  weil  zur  Schönheit  das  Empfinden  des  Schönen 
gehört;  die  Natur  ist  in  demselben  Sinne  auch  farblos  und  stumm, 
wenn  kein  Auge  da  ist,  sie  zu  sehen,  kein  Ohr,  sie  zu  hören  u.  s.  f. 
Aber  dies  hebt  doch  weder  die  Objektivität  der  Naturschöuheit  noch 
die  der  Farbe  auf,  sofern  sich  diese  Eigenschaften  an  den  Dingen 
selbst  befinden  und  die  Dinge  durch  sie  Ursache  der  betreffenden 
Anschauung  und  Empfindung  sind.  Humboldt  aber  scheint  die 
Naturschönheit  überhaupt  als  Begriff  leugnen  zu  wollen,  und  dies 
stimmt  zwar  durchaus  mit  seiner  Beschränkung  des  Aesthetischen 
auf  das  Künstlerische,  ist  aber  eben  darum  eine  Einseitigkeit.  Es 
ist  deshalb  durchaus  zu  bestreiten,  dafs  „die  Wirklichkeit  uns  im- 
„mer  aus  uns  herausführe,  unsere  Begierde  zum  Genufs,  unsre  Thä- 
„tigkeit  zum  Handeln  wecke“,  während  „die  Kunst  uns  immer  iu 
„uns  zurückführe.“  Welche  Begierde  erregt  der  Gesang  der  Nach- 
tigall oder  ein  Sonnenuntergang  oder  eine  schöne  Muschel  u.  s.  f.? 
Der  Einwand,  wir  verwandelten  diese  Dinge  durch  unsre  Phantasie 
in  „Kunstwerke“,  wird  immer  ein  Sophismus  bleiben,  der  nichts 
weiter  beweist,  als  dafs  die  Beschränkung  des  Aeathetüchen  auf  die 
spontane  Schönheits- Empfindung  und  -Thätigkeit,  d.  h.  auf  das 
Künstlerische,  anstatt  auch  auf  die  receptive  Sebönheitsempfin- 
duug,  welche  das  theoretische  Organ  für  die  Naturschöuheit  ist,  eine 
Beschränktheit  und  darum  ein  Irrthum  ist. 

369.  Das  Wesen  des  künstlerischen  Schaffens  ver- 
sinnbildlicht Humboldt  durch  den  Vergleich  mit  dem  Ueberspringen 
des  elektrischen  Funkens  aus  der  Phantasie  des  Künstlers  in  die 
Phantasie  dos  Beschauers;  die  Vermittlung  bilde  das  Objekt,  durch 
welches  der  Funke  hindurchgehe').  Allein  dies  Bild  erklärt  nicht 
sowohl  das  Geheimuiis  des  Schaffens  als  das  der  Wirkung  des 
Schönen;  er  braucht  dasselbe  Bild  zur  Erklärung  des  Zeugungs- 
aktes iu  der  Abhandlung  über  den  Geachlechtsunterschied,  aber  auch 
hier  bleibt  die  Sache  selbst,  d.  h.  der  Begriff,  ein  Mysterium. 
Durch  solches  Schaffen  „hebt  der  Künstler  die  Natur  aus  den 
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„Schranken  der  Wirklichkeit  empor  und  fuhrt  sie  in  das  Land  der 
„Ideen  hinüber,  schafft  er  seine  Individuen  in  Ideale  um“.  Der 
letzte  Zusatz  ist  wieder  auffallend,  es  müfste  offenbar  umgekehrt 
heifsen : er  schafft  seine  Ideale  in  Individuen  um.  Denn  das  Kunst- 
werk ist  eben  die  Individualisirung  dos  Ideals;  das  Schaffen  selbst, 
wie  das  Zeugen,  die  Hervorbringung  eines  Individuums.  — 

Bei  der  Bestimmung  des  künstlerischen  Schaffens  kommt  selbst- 
verständlich nun  auch  das  Verhältnifs  in  Betracht,  in  welchem  der 
Künstler  zur  Wirklichkeit  steht.  Denn  die  Idee  ist  das  Eine,  die 
Natur  das  Andere,  was  im  Schaffen  wirkt.  Er  kann  nicht  die  Idee 
verwirklichen,  ohne  dafs  ein  sinnliches  Etwas  geschaffen  wird;  das 
Bild  aber  als  sinnliche  Form  hat  ein  Urbild  zur  Voraussetzung,  die 
Naturform:  cs  kommt  also  hiebei  die  Stellung  des  idealen  Schaffens 
zur  Naturnachahmung  in  Frage.  „Man  habe  dem  Künstler  empfohlen“ 
— bemerkt  Humboldt  — „nur  die  schöne  Natur,  und  diese  nur 
„schön  nachzuahmen.  Allein  der  Begriff  des  Schönen  veranlasse 
„allerlei  Mifsverständnisse,  sei  von  durchaus  unbestimmter  Ausdeh- 
„nung  und  lasse  immer  neue  und  höhere  Grade  zu.  Der  des 
,IdoaIischen  hingegen  sei  vollkommen  bestimmt.“  Was  denn  aber 
nun  das  idealisebe  seinem  Inhalte  nach  sei,  sagt  er  nicht,  sondern 
giebt  nur  eine  formale  Wortdefinition:  „Alles  sei  ideaUsch,  was  die 
„Phantasie  in  ihrer  inneren  Selbstthätigkeit  erzeuge,  was  daher  voll- 
„ kommen  Phantasie -Einheit  besitze.“  Damit  wird  aber  nur  das 
Entstehen  des  idealischen , nicht  aber  sein  Wesen  ausgcdrückt 
Schlielslich  erklärt  er  nach  dieser  Seite  hin  die  Kunst  als  „die 
„Darstellung  der  Natur  durch  die  Einbildungskraft“,  was  im  Grunde 
nichts  erklärt.  Die  Behauptung,  dafs  solche  „Darstellung  nicht  an- 
„ders  als  schön  sein  könne,  weil  sie  ein  Werk  der  Einbildungs- 
„ kraft  sei“’),  entbehrt  jeder  Begründung:  — der  Teufel  oder,  um 
Produkte  der  Kunstthätigkeit  zu  nennen,  die  scheufslichon  Götzen- 
bilder der  Japanesen,  und  selbst  der  hochgebildeten  Inder  sind  such 
Werke  der  Einbildungskraft,  ohne  deshalb  als  schön  zu  gelten,  im 
Gegentheil.  Alle  diese  Bestimmungen  schweben,  weil  sie  einer 
tieferen  Begründung  und  Entwicklung  entbehren,  in  der  Luft.  Wie 
wenig  er  die  begriffliche  Substanzialität  des  Schönen  und  seiner 
Verwandten  würdigt,  geht  aus  einer  späteren  Bemerkung’)  hervor, 
worin  er  andeutet,  dafs  ein  Kunstwerk  nur  nach  den  Grundsätzen 
der  Aesthetik  beurtheilt  werden,  d.  h.  mit  dem  Ideal  der  Kunst 
verglichen  werden  müsse.  „Bliebe  man  diesem  Wege  treu,  so 
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„würden  die  Beiwörter  des  Schömn,  des  ^Erhabenen,  Vortrefflichen 
„sich  von  selbst  in  die  des  verständig  Gedachten,  planmäfsig 
„Angeordneten,  wahr  Geschilderten,  richtig  Empfundo- 
„nen,  poetisch  Dargestellten  verwandeln“.  Allein  gerade  diese 
Bezeichnungen  enthalten  nur  die  Beziehung  auf  das  Schaffen  selbst 
als  Thätigkeitsform,  nicht  auf  die  objektive  Qualität  des  Geschaffe- 
nen. Ueberall  also  sucht  er  die  Objektivität  des  Schönen  durch 
die  Subjektivität  des  Künstlerischen  zu  verdrängen  und  dieses  an 
jenes  Stelle  zu  setzen. 

Wir  übergehen,  was  er  über  eine  zweite,  an  das  Kunstwerk  zu 
stellende  Eigenschaft,  nämlich  über  die  Totalität,  sagt.  Es  ist  nicht 
ganz  klar,  was  er  damit  meint;  soll  diese  Totalität  noch  etwas  an- 
ders sein  als  ideelle  Einheit,  Ganzheit,  so  geht  aus  seinen  Worten 
dieser  Unterschied  wenigstens  nicht  deutlich  hervor;  soll  sie  aber 
diese  sein,  so  war  es  kaum  nöthig,  so  viel  Worte  darüber  zu  machen. 
Dafs  die  Totalität  — wie  sie  auch  gefal'st  werden  mag  — mit  der 
Herrschaft  der  künstlerischen  Phantasie  über  den  Stoff  verbunden 
und  als  Produkt  derselben  zu  betrachten  ist,  versteht  sich  ja  von 
selbst.  — Ehe  wir  nun  von  dieser  Erörterung  der  wesentlichen 
Momente  des  künstlerischen  Schaffens,  welches  also  — um  dies  noch 
einmal  zu  rekapituliren  — in  der  Verbindung  von  Idealisiren 
und  Individualisiren  beruht,  und  die  Eigenschaften  des 
Kunstwerks,  als  Produkts  dieses  Schaffens,  welches  in  der  Verbin- 
dung von  Idealität  und  Totalität  besteht,  zu  Humboldt’s 
Theorie  der  Künste  übergehen,  möchte  hier  der  Ort  sein,  von  seiner 
Vorstellung  über  das  Ideal  der  • m onschlichen  Gestalt  zu 
sprechen,  die  er  in  den  beiden  erwähnten  Abhandlungen,  nament- 
lich aber  in  der  lieber  männliche  und  weibliche  Form,  ausgesprochen 
hat.  Denn  die  andere,  wie  hier  sogleich  gesagt  werden  kann,  be- 
trachtet die  Frage  mehr  vom  physiologischen  als  vom  ästhetischen 
Gesichtspunkt  und  bietet  überhaupt  in  letzterer  Beziehung  wenig 
oder  gar  keine  Ausbeute  für  die  Philosophie  des  Schönen  dar. 
Nichtsdestoweniger  ist  anzuerkennen,  dafs  er  dies  Thema  mit  einer 
ebenso  grofsen  Zartheit  wie  Tiefe  der  Empfindung  behandelt. 


3.  Dos  Ideal  der  nenschlichen  Schönheit. 

370.  Die  ersten  beiden  Sätze,  auf  welche  Humboldt  seine  De- 
duction  dos  Ideals  der  menschlichen  Schönheit  zu  begründen  sucht, 
enthalten  bereits  den  Keim  aller  Widersprüche,  in  welche  er  sich 
zum  Thcil  verliert  und  von  denen  er  zum  andern  Theil  wieder  in 
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den  Weg  zur  Wahrheit  einlenkt.  Es  wird  also  genügen,  diese  beiden 
Sätze  genauer  zu  prüfen,  um  uns  dann  hauptsächlich  auf  Citirung 
seiner  Worte  zu  beschränken.  »Die  Einheit  der  Gattung  abgerech- 
net“ — so  beginnt  er’)  — , „welche  sich  in  der  männlichen  und 
„weiblichen  Bildung  gemeinschaftlich  ausdrückt,  stehen  selbst 
„die  Goschlechtsverschiedenheiten  beider  in  einer  so  vollkommnen 
„Uebereinstimmung  mit  einander,  dafs  sie  dadurch  zu  einem 
„Ganzen  verschmelzen“.  Dies  kann  gewifs  unbedingt  zugegeben 
werden.  Allein  er  fährt  fort:  „Man  abstrahire  nun  entweder  von 
„dem  Geschlechtscharakter  oder  man  vereinige  denselben,  so  erhält 
„man  in  beiden  Fällen  ein  Bild  des  Menschen  in  seiner  all- 
„gemoinen  Natur“.  Hier  liegt  der  Widerspruch  schon  klar  am 
Tage.  Wie  ist  es  möglich,  dafs  dasselbe  vollkommne  „Bild  der 
„menschlichen  Natur“  durch  ein  ganz  entgegengesetztes  Verfahren, 
nämlich  durch  Addiren  oder  durch  Subtrahiren  der  Geschlechts- 
Unterschiede,  erlangt  werde,  da  die  Produkte  dieser  Verfahrungsweisen 
selber  einen  noch  gröfseren  Gegensatz  bilden  würden,  als  die  ein- 
fach differenten  Geschlechter:  auf  der  einen  Seite  doppelte  Ge- 
schlechtsnatur, auf  der  andern  geschlechtslose  Natur? 

In  Wahrheit  aber  liegt  der  Widerspruch  viel  tiefer,  nämlich 
■darin,  dafs  auch  bei  dem  positiven  Verfahren  eine  gegenseitige  Ne- 
gation, eine  Neutralisirung  hcrauskommen  mufs,  wenn  man  unter 
dem  Addiren  nicht  ein  ganz  rohes  mechanisch-lokales  Zusammen- 
setzon  einzelner  Theile,  z.  B.  der  Zeugungstheile,  ferner  der  weib- 
lichen Brust  mit  dem  männlichen  Bart  u.  s.  f.  verstehen  will;  was 
wohl  ein  Monstrum,  nicht  aber  ein  Ideal  zu  Wege  bringt.  Denn 
auch  der  griechische  Hermaphrodit  bringt  von  beiden  Seiten  nur 
qualitative  Verschiedenheiten,  z.  B.  männliche  Zeugungstheile  und 
weibliche  Brust,  zum  Vorschein,  und  selbst  dies  ist  schon  widerlich, 
daher  auch  derartige  Geschöpfe  der  niederen  Sphäre  roher  Sinnlich- 
keit ungehörige  und  sie  symbolisirende  Bildungen  var®’’-  D®* 

Kastratenthum  oder  gar  das  Eunuchenthum  ist  ein  noch  widerlicherer 
Mangel,  der  am  allerwenigsten  dem  Ideal  sich  nähert;  ja,  wenn 
man  sich  erinnert,  wie  bei  dieser  künstlichen  Denaturirung  die  Natur 
selbst  das  fast  gewaltsame  Bestreben  zeigt,  nicht  etwa  dem  Ansinnen 
einer  angeblichen  schönen  Mitte  zwischen  Weib  und  Mann  zu  ent- 
sprechen, sondern  es  vielmehr  gleichsam  aus  Verzweiflung  vorzieht, 
bei  solcher  Verstümmelung  lieber  in  den  Gegensatz  überzuspringen, 
so  dafs  sie  den  kastrirten  Mann  weibisch  werden  läfst,  indem  sio 
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ihm  Bart  und  tiefe  Stimme  raubt,  während  sie  das  kastrirte  Weib 
zum  Halbmanne  macht,  indem  sie  ihm  Bart  und  tiefe  Stimme  ver- 
leiht — so  zeigt  sich  deutlich,  wie  ganz  wesenlos,  nicht  nur  be- 
grifflich, sondern  auch  realiter,  solch’  künstliches  und  darum  ebenso- 
kunst-  wie  naturwidriges  Abstraktum  allgemein-inenachlicher  Idealität 
ist.  Allein,  von  den  Geschlechtsgliedern  abgesehen,  welche  eine, 
wenn  auch  rohe,  Verbindung  wenigstens  denkbar  erscheinen  lassen, 
wie  sollen  sich  die  andern  höheren  und  feineren  Gegensätze  der 
Formen  ausgleichen  lassen,  wie  soll  die  weiche,  sanftgeschwungene 
Wellenlinie  des  weiblichen  Körpers  mit  der  eckigen  Muskulatur  des 
männlichen  verbunden  werden,  da  eins  dem  andern  grade  so  ent- 
gegengesetzt ist,  wie  etwa  das  Quadrat  dem  Kreise?  In  der  That 
ist  dies  — von  Humboldt  nicht  zuerst  aufgestellte,  sondern  Winckel- 
maun’)  nachgesprochene  — Problem  eine  wahrhafte  Quadratur  des 
Cirkels,  d.  h.  eine  Verbindung  inkommensurabler  Gröfsen,  für  welche 
es  allenfalls  eine  abstrakte  Formel,  aber  keine  konkrete  Konstruction 
geben  kann. 

371.  Allein  es  ist  nicht  genügend,  den  inneren  Widerspruch 
solcher  abstrakten  Idealität  aufzuzeigen,  sondern  man  muTs,  um 
seine  wahre  Bedeutung  zu  würdigen,  fragen,  wie  die  Aufstellung 
eines  solchen  in  sich  widersprechenden  Problems  überhaupt  möglich 
sei.  Sowohl  Winckelmann  wie  Humboldt  waren  Männer  von  tiefem 
Geist,  denen  nichts  ferner  lag,  als  sich  auf  französische  Art  in  sol- 
chen mathematisch-abstrakten  Konstructionen  zu  ergehen,  wenn  ihnen 
nicht  eine  substanzielle  Idee  wenigstens  den  Anlafs  dazu  bot.  Indem 
wir  diese  Frage  zu  beantworten  versuchen,  werden  wir  zugleich  auf 
den  wahren,  d.  h.  konkreten  Begriff  des  Ideale  zurückgehen  müssen, 
den  wir  bei  Gelegenheit  Lessing's  bereits  kurz  berührt  haben'). 
Wie  Plato  durch  Elimirung  aller  Besonderheiten  zur  Idee  des  abso- 
luten Schönen  aufsteigen  zu  können  meinte,  während  vielmehr  um^ 
gekehrt  die  alle  Gegensätze  der  Besonderung  indifferent  in  sich  ent- 
haltende Idee  weiter  nichts  als  die  Dynamis,  die  abstrakte  Möglich- 
keit, mithin  nur  den  Inhalts-  und  formlosen  Keim  darstellt,  der  zur 
Verwirklichung,  d.  h.  zur  Gestaltung,  erst  durch  die  Auseinauder- 
legung  in  die  Gegensätze  gelangen  kann,  zugleich  aber  durch  In- 
dividualisirung  des  Besondern  wieder  mit  dem  Allgemeinen  als 
dessen  konkrete  Erscheinung  zusammenfällt,  so  schliefst  auch  das 
Ideal  menecMicher  Schönheit,  sofern  es  als  die  Negation  der  Be- 
sonderung gefafst  wird,  von  vorn  herein  das  Princip  der  Form  selbst 
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von  eich  aus.  Die  Idee  ist  so  lange  nichts,  als  sie  sich  nicht  beson- 
dert;  wirklich,  als  Gestaltung,  wird  sie  erst  durch  die  Entzweiung 
in  sich.  Unter  dieser  Wirklichkeit  ist  aber  nicht  blos  die  sinnlicho 
Realität  zu  verstehen,  so  dafs  die  Idee  etwa  noch  jenseits  der  Sphäre 
der  Anschaulichkeit  eine  aufsersinnliche,  „blos , ideelle“  Existenz 
habe,  sondern  ihre  Exietem  ist  nur  durch  '^Wirksamkeit’)  ge- 
setzt. Sie  ist,  wie  die  Elektricität,  zunächst  nur  als  positiv  und 
negativ  überhaupt  wirklich,  weil  wirksam.  Als  „blol'se  (d.  h. 
ruhende)  Kraft“  ist  sie  nichts  als  formlose  Möglichkeit. 

Hierin  beruht  nun  der  Widerspruch  des  abstrakten  Ideals,  dafs 
es  zugleich  nur  Formlosigkeit  ist  und  doch  als  absolute  Form  gefafst 
werden  soll.  Denn  ob  man  überhaupt  nicht  zur  Besonderung  fort- 
geht, um  der  Idee  ihre  vorgeblich  absolute  Bedeutung  nicht  zu  ver- 
kümmern, oder  ob  man  von  den  vorhandenen  Besonderheiten,  in  die 
sie  sich  zerlegt  und  verwirklicht  hat,  abstrahirt,  um  zu  solcher  vor- 
ausgesetzten Absolutheit  aufsteigend  zu  gelangen,  bleibt  als  Resultat 
ganz  dasselbe.  WWilhelm  von  Humboldt  stellt  sich  nun  die  Sache 
so  vor,  dafs  man  hinsichtlich  der  menschlichen  Schönheit  nur  auf 
der  einen  Seite  etwas  zu  mildern,  auf  der  andern  etwas  zu  ver- 
stärken habe,  nur  eine  sogenannte  schöne  Mitte  zu  treffen,  welche 
zwar  in  der  Wirklichkeit  nicht,  wohl  aber  in  der  Vorstellung  mög- 
lich sei;  und  diese  schöne  Mitte,  dieses  Durchsclmittsmaal's  und 
gleichsam  goldner  Schnitt  zwischen  männlicher  und  weiblicher  Schön- 
heit sei  eben  das  menschliche  Schönheitsideal.  Der  Umstand,  dats 
Mann  und  Weib  darin  übereinstimmen,  daJ's  sie  im  Allgemeinen 
doch  dieselben  Organe  haben,  Kopf,  Hals,  Brust,  Arme,  Beine  u.  s.  f., 
und  die  Annahme,  dafs,  wo  auch  hier  — wie  in  den  Geschlechts- 
theilen  — wirkliche  Differenzen  obwalten  — diese  allenfalls  für 
die  Schönheit  gleichgültig  seien,  läfst  den  Grundirrthum  plausibel 
erscheinen.  Ja,  man  könnte,  als  Beweis  der  begrifflichen  Möglich- 
keit solcher  allgemein -menschlichen  Schönheit,  auf  die  Thierwelt 
verweisen,  wo  mit  wenigen  Ausnahmen  (Löwe  und  Löwin,  Hahn 
und  Henne  n.  s.  f. ) der  Geschlechtsunterschied  in  der  schönen  Ge- 
staltung wenig  zur  Geltung  komme.  Allein  darin  grade  liegt  das 
Kennzeichen  für  die  höhere  Bedeutung  der  menschlichen  Schönheit, 
dafs  sie  in  solchen  konkreten  und  alle  Formen,  bis  auf  die  Finger- 
spitzen, umfassenden  Gegensatz  des  männlichen  und  weiblichen  For- 
mensystems auseinandergeht  und  nur  in  diesem  Gegensatz  die 
höchste  Schönheit  erreicht.  Der  absolut  schöne  Mensch  — mag 
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man  sich  darunter  einen  weiblichen  Körper,  der  sich  der  männlichen 
Schönheit,  oder  einen  männlichen,  der  sich  der  weiblichen  nähert, 
verstehen,  vollends  aber  wenn  man  sich  denselben  als  geschlechts- 
loses Gleichgewicht,  d.  h.  als  Durchschnittsform  vorstellt  — ist 
weder  warm  noch  kalt,  weder  stark  noch  milde,  weder  Aktivität 
noch  Passivität,  kurz  er  ist  uncharakteristisch  und  darum  unschön. 
Das  Epitheton  „Schönheit“  {Formositas)  hörte  auf  anwendbar  zu 
werden,  weil  es  mit  Formlosigkeit  zusammenfiele. 

372.  Die  nebelhaften  Wendungen  der  eleganten  Humboldt'schen 
Sprache  können  uns  nun  nicht  mehr  irre  machen;  sorgfältig  joden 
Ausdruck  vermeidend,  der  den  Widerspruch  allzuschroff  hervortreten 
liefso,  nähert  er  sich  mit  grofser  Vorsicht  der  Grenze,  jenseits  deren 
sein  Ideal  eigentlich  erst  beginnen  könnte,  ohne  sie  ganz  zu  über- 
schreiten. „Die  Züge  beider  Gestalten  beziehen  sich  wechselweise 
„auf  einander;  der  Ausdruck  der  Kraft  in  der  einen  wird  durch 
»den  Ausdruck  der  Schwäche  in  der  andern  gemildert . . So  wen- 
„det  sich  das  Auge  von  jeder  einzelnen  unbefriedigt  (?)  zur  andern, 
»und  jede  wird  nur  durch  die  andern  ergänzt.  Und  ebenso  wie 
„das  Ideal  der  menschlichen  Vollkommenheit,  so  ist  auch  das  Ideal 
„der  menschlichen  Schönheit  unter  beide  auf  solche  Art  vertheilt, 
»dafs  wir  von  den  zwei  Principien,  deren  Vereinigung  die  Schön- 
„heit  ausmacht“  — ja  ausmacht,  wie  man  von  „Ausmachen“ 
eines  Feuers  spricht,  wie  positive  und  negative  Elektricität  durch 
Vereinigung  sich  als  Elektricität  aufhebt  — „in  jedem  Geschlecht 
„ein  anderes  überwiegen  sehen.  Unverkennbar  wird  bei  der  Schön- 
»heit  des  Mannes  mehr  der  V^erstand  durch  die  Oberherrschaft  der 
„Form  {formositas)  und  durch  die  kunstmärsige (?)  Bestimmtheit  der 
„Züge,  bei  der  Schönheit  des  Weibes  mehr  das  Gefühl  durch  die 
»freie  Fülle  des  Stoffs  und  durch  die  liebliche  Anmuth  der  Züge 
„(eenustas)  befriedigt“ ‘).  — Sehr  richtig,  aber  ebensowenig  wieder 
Verstand  gefühlvoll  und  das  Gefühl  verständig  werden  kann,  lassen  sich 
ihre  Ausdrucks  weisen  anders  verschmolzen  als  dadurch,  dafs  sie 
sich  gegenseitig  vernichten,  d.  h.  ausdruckslos  w’erden.  Man  kann 
sagen,  Mund  bleibe  immer  noch  Mund,  wenn  auch  der  Unterschied  der 
weiblichen  und  männlichen  Form  dabei  verloren  ginge;  ja,  er  bleibt 
Mund,  aber  als  solcher  nur  organisch  bedeutsam,  dem  Naturzweck 
dienend,  nicht  mehr  schön.  Worin  besteht  das  Charakteristische 
der  Würde  anders  als  in  ihrem  Gegensatz  zur  Anmuth,  worin  das 
der  Anmuth  anders  als  in  ihrem  Gegensatz  zur  Würde.  Derselbe 
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Gegensatz  herrscht  zwischen  dem  Ideal  der  Männlichkeit  und  Weib- 
lichkeit: jenes  ist  würdevolle  Kraft,  dieses  anniuthige  Zartheit. 
Nach  der  physiologischen  Seite  hin  zeigt  sich  ein  gleicher  Gegensatz, 
z.  B.  in  der  Stimme.  Denn  hier  beruht  derselbe  nicht  blos  in 
der  quantitativen  Spannung  zwischen  Bafs  und  Discant,  wozwischen 
es  ja  noch  Mittelstufen  giebt  (Tenor  und  Alt),  sondern  hinsichtlich 
der  Schönheit  vielmehr  in  der  Klangfarbe,  die  ihr  Charakter  und 
Ausdruck  verleiht.  Wodurch  klingt  sonst  die  weibliche  Altstimme 
tiefer  als  der  männliche  Tenor,  obschon  sie  in  der  That  in  der 
Skala  der  Töne  höher  liegt,  als  durch  jenen  Klangfarbengegensatz? 
Kastraten  haben  daher  keine  wahrhafte  Schönheit  der  Stimme,  wohl 
aber  Knaben  vor  dem  Stimmenwechsel.  — Einen  wichtigen  Punkt 
berührt  Humboldt  mit  der  sich  unmittelbar  an  den  obigen  Satz  an- 
schliefsende  Bemerkung,  dals  „keine  von  beiden“  (Form  und  Stoff, 
Kraft  und  Anmuth)  „Anspruch  auf  den  Namen  der  Schönheit 
„machen  könnte,  wenn  sie  nicht  beide  Eigenschaften  ver- 
„einigte“.  Hierin  liegt  etwas  Wahres,  daneben  aber  auch  sogleich 
ein  Falsches.  Es  ist  eins  der  wunderbarsten  Mysterien  der  Natur, 
dals  die  Idee,  wenn  sie,  sich  verwirklichend,  in  den  Gegensatz  ein- 
tritt,  diese  Entgegensetzung  in  der  Weise  konkret  vollzieht,  dafs 
jedes  Entgegengesetzte  das  andere  als  reales  Moment  in  sich  ein- 
schliefst und,  wenn  auch  nur  gleichsam  accidentell,  mit  verwirklicht. 
So  hat  in  allen  organischen  Gestaltungen  das  männliche  Geschlecht 
realiter  das  weibliche  und  umgekehrt  dieses  jenes  in  und  an  sich; 
aber  — und  dies  ist  gegen  Humboldt  zu  bemerken  — nur  in  den 
niederen  Bildungen  tritt  eine  Gleichberechtigung  beider  Mo- 
mente, d.  h.  eine  wirkliche  Doppelgeschlechtlichkeit,  auf,  die  aber 
gerade  als  solche  aus  der  Sphäre  der  Schönheit  hinausfällt.  Das 
Falsche  in  jener  Bemerkung  liegt  also  darin,  dafs  aus  der  konkreten 
Verbindung  der  beiden  Momente,  die  nur  als  Unterordnung  dos 
einen  unter  das  andere  schön,  d.  h.  ausdrucksvoll,  ist,  gefolgert  wor- 
den soll,  dafs  die  höchste  Schönheit  im  Gleichgewicht  beider 
beruhen  mufs:  „Die  höchste  und  vollendete  Schönheit  erfordert  nicht 
„blos  Vereinigung,  sondern  das  genaueste  Gleichgewicht  der 
„Form  und  des  Stoffs“  — dies  ist  ein  Sophismus,  da  er  die  beiden 
letzteren  Ausdrücke  in  ganz  anderer  Bedeutung  braucht,  als  sie  vor- 
her verstanden  werden  durften  — , „der  Kunstmäfsigkeit  und  der 
„Freiheitf?),  der  geistigen  und  sinnlichen  Einheit“  — lauter  falsche 
Gegensätze,  da  Männlichkeit  und  Weiblichkeit  sich  nicht  wie  Gei- 
stigkeit und  Sinnlichkeit,  sondern  nach  seiner  eigenen  Bestimmung 
innerhalb  der  Geistigkeit  wie  Verstand  und  Gefühl,  inner- 
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halb  der  Sinnlichkeit  wie  Kraft  und  Fülle  verhalten,  beide 
also  an  beiden  participiren  — ; „und  dieses  erhält  man  nur,  wenn 
„man  das  Charakteristische  beider  Geschlechter  in  Gedan- 
„ken  lusammenschmilzt“ ’)  (mit  dem  Produkt  Null !)  „und  aus  dem 
„innigsten  Bunde  der  reinen  Männlichkeit  und  der  reinen  Weiblich- 
„keit  die  Menschlichkeit  bildet“. 

373.  Nachdem  so  Humboldt  festen  Boden  gewonnen  zu  haben 
glaubt,  fragt  er  zunächst  nach  dem  Begriff  der  reinen  Männlichkeit 
und  der  reinen  Weiblichkeit,  aus  deren  „Zusammenschmelzung  die 
„reine  Menschlichkeit  hervorgehen“  soll.  Jenen  Begriff  aufzufinden, 
sei  sehr  schwer;  man  müsse  von  der  Naturform  alles  Fremdartige 
durch  den  Verstand  absondern,  die  Schranken  des  Individuums  ent- 
feruen.  Aber  „der  Verstand  kann  nur  dürftige  Abstractionen  liefern“ 
— in  der  That  ist  sein  eigenes  geschlechtsloses  oder  doppelge- 
schlechtliches (man  weifs  wirklich  nicht,  was  von  beiden  ihm  vor- 
schwebt) Ideal  der  Menschlichkeit  solche  „Verstandesabstraction“ 
ohne  irgend  welche  konkrete  Wahrheit  — ; „hier  sei  es  aber  gerade 
„um  ein  vollständiges  sinnliches  Bild  zu  thun“ ..  „In  dieser 
„Verlegenheit“  müssen  nun  die  Produkte  der  Phantasie  aushelfen, 
mit  einem  Wort  die  Gestaltungen  der  antiken  Plastik.  Sehr  schön 
ist  seine  feine  Charakteristik  der  griechischen  Idealgcstalten,  zunächst 
der  weiblichen:  Venut,  Diana,  Minerva,  Juno,  dann  der  männlichen: 
Bacchus,  Hercules,  Apollo',  allein  das  Räthsel  des  goldnen 
Schnitts  zwischen  beiden  Reihen  bleibt  natürlich  ungelöst.  So 
sehr  die  Doppelreihen  derselben  von  den  Extremen  (z.  B.  Herkules  und 
Psyche')  aus  in  der  Mitte  sich  der  Grenze  nähern,  wo  die  principielle 
Trennung  beginnt,  so  wird  doch  der  Abgrund  — denn  ein  solcher 
ist  cs,  der  die  Grenze  bildet  — damit  weder  ausgefüllt  noch  über- 
brückt.  Es  kann  wohl  — um  das  Bild  von  der  Elektricität  noch 
einmal  heranzuziehen  — von  der  einen  Sphäre  über  den  Abgrund 
fort  in  die  andere  ein  Funke  hinüberschlagen,  der  (in  der  Zeugung) 
in  der  That  ein  lebendiges  Produkt  hervorbringt,  aber  dieses  gehört 
selber  sofort  wieder  einem  der  beiden  Gegensätze  an.  Humboldt 
ist  daher  genöthigt’),  die  begriffliche  Möglichkeit  solcher  Zusammen- 
schmelzung der  Vernunft,  welche  als  Einheit  von  Nothwendigkoit 
und  Freiheit  das  Wesen  des  Menschen  bildet,  aufzubürden:  „Da  der 
„Mensch  als  ein  gemischtes  Wesen  Freiheit  und  Naturnothwen- 
„digkeit  verknüpft,  so  erreicht  er  nur  durch  das  vollkommenste 
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^Gleichgewicht  beider  das  Ideal  reiner  Menschheit“.  Dies  bringt 
aber  nun  den  Begriff  des  äathetüchen  Menschen  Schiller’s,  nimmer- 
mehr das  Humboldt’sche  Ideal  allgemein-menschlicher  Schönheit  her- 
vor. „Hier“  — gesteht  er  — „sieht  sich  die  Einbildungskraft  von 
„der  Wirklichkeit  verlassen,  welche  ihr  nirgends  die  Gestalt  eines 
„sulchen  reinen,  über  alle  Geschlechtseigenthümlichkeit 'erhabenen 
„Wesens  zeigt,  und  es  wird  ihr  sogar  schwer“  — wahrlich!  — 
„auch  nur  ein  Bild  davon  zu  entwerfen.  Denn  indem  sie  den  Cha- 
„rakter  des  einen  Geschlechts  zu  verwischen  bemüht  ist,  läuft  sie 
„Gefahr,  den  des  andern  an  die  Stelle  zu  setzen,  oder,  wenn  sie 
„dies  vermeiden  will,  die  übrigbleibenden  (?)  Merkmale  bis  zur  Un- 
„bestimmtheit  zu  schwächen“.  Sehr  richtig,  man  sieht,  er  hat  sich 
alle  mögliche,  aber  natürlich  vergebliche  Mühe  gegeben,  sich  solch’ 
Bild  zu  entwerfen,  ohne  dafs  es  ihm  hat  gelingen  wollen.  Dennoch 
verzweifelt  er  noch  immer  nicht  an  der  Möglichkeit,  wenn  nur  nicht 
die  fatale  Wirklichkeit  wäre,  welche,  statt  ihre  Aufmerksamkeit  auf 
das  Humboldt’sche  Ideal  zu  richten,  immer  täppisch  entweder  nach 
der  einen  oder  andern  Seite  hin  abschweift  und  nie  das  Gleichge- 
wicht trifft.  Merkwürdig,  dafs  ihm,  dem  feinen  Denker,  dabei  nicht 
der  Gedanke  gekommen  ist,  dafs  die  Natur  am  Endo  klüger  sei  als  er, 
und  dafs,  wenn  solch’  Ideal  überhaupt  begrifflich  möglich  wäre, 
statt  einen  begrifflichen  Widerspruch  zu  enthalten,  die  Natur  doch 
wohl  in  der  Nothwendigkeit  sich  befunden  hätte,  den  Versuch 
zu  seiner  Schöpfung  zu  machen,  und  dafs  folglich , da  sie  sich  ab- 
solut dessen  weigert,  der  Gedanke  selbst  eine  Unwahrheit,  eine 
blofse  Verstandesabstraction,  eine  leere  Formel  ohne  allen  substan- 
ziellen Begriffsinhalt  sein  müsse.  Aber  wio  gesagt,  ganz  giebt  er 
die  Sache  nicht  auf : Es  sei  „unleugbar,  dafs  zuweilen  selbst  in  der 
„Wirklickkeit,  wenngleich  nur  einzelne  Züge  einer  Gestalt  durch- 
„schimmern,  die  als  rein  menschlich  zwischen  der  männlichen  und 
„weiblichen  mitten  inne  steht.  Hie  und  da  finde  man  etwas  üeber- 
„wcibliches,  wenn  der  Ausdruck  erlaubt  sei,  das  doch  Niemand 
„darum  unweiblich  oder  männlich  nennen  möchte,  und  ebenso  stöfst 
„man  bei  Männern  auf  Züge,  die  man  nicht  auf  Rechnung  des  Ge- 
„schlechts  setzen  möchte.  Von  dieser  Art  sei  z.  B.  eine  gewisse 
„ruhige  Gröfse,  die  nicht  durch  Natur,  sondern  durch  — Willens- 
„stärke  entstehe“  . . . u.  s.  f.  Was  aber  hat  der  moralische  Charak- 
ter, was  der  durch  Kultur  hervorgebrachte  Bildungsausdruck  mit 
der  körperlichen  Gestalt,  mit  der  Schönheit  der  Form  als  solcher 
zu  thun? 

Man  sicht,  wozu  Humboldt  zu  greifen  genöthigt  ist,  um  seine 
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Idee  nicht  aufgeben  zu  müssen;  aber  ehe  er  dies  thut,  ist  er  ent- 
schlossen, seinen  Verstand  und  seiner  Einbildungskraft  alle  erdenk- 
bare Pein  aufzuerlegen;  und  so  kommt  er  denn  nach  verschiedenen 
Wendungen  zu  dem  Satze:  „So  wie  sich  beide  Geschlechter  zum 
„Ideal  reiner  geschlechtsloser  Menschheit  verhalten,  so  verhält  sich 
„auch  ihre  beiderseitige  Schönheit  zum  Ideal  der  Schönheit“  und 
weiterhin'):  „Dafs  der  Geschlechtscharakter  in  der  That  nur  in 
„Verbindung  mit  dem  höheren  Menschencharakter  der  Schönheit 
„fähig  ist,  wird  noch  anschaulicher,  wenn  man  ihn  getrennt  von 
„diesem  betrachtet“.  — Hier  wollen  wir  nur  den  Sophismus  auf- 
decken, der  in  der  verschiedenen  Anwendung  des  Worts  Charakter 
verborgen  liegt.  In  der  Zusammensetzung  „Geschlechtscharakter“ 
bedeutet  es  offenbar  nichts  Anderes  als  charakteristische  Gestal- 
tung, in  der  „höhere  Menschengestaltung“  dagegen  kann  es  nur 
einen  ethischen  Nebensinn  haben.  Auf  dieser  ziemlich  plumpen 
Vermischung  zweier  inkommensurabler  Begriffe  beruhen  nun  die 
daran  geknüpften  Folgerungen  und  Beläge;  z.  B.  dal's,  „wenn  der 
„der  Mann  roh  und  thierisch  und  das  Weib  gemein  werde,  dann 
„auch  immer  die  Schönheit  darunter  leide“.  Die  Thatsacho  zuge- 
„geben  (obschon  es  dabei  wesentlich  auf  die  Art  der  Rohheit  und 
Gemeinheit  ankommt),  mufs  doch  die  Konsequenz  entschieden  be- 
stritten werden,  denn  es  handelt  sich  dabei  lediglich  um  die  Schön- 
heit des  Ausdrucks,  nicht  aber  um  diejenige,  von  welcher  hier 
Humboldt  allein  redet,  um  die  Schönheit  der  formalen  Gestaltung. 
Allerdings  kann  durch  wüstes  Leben  die  Gesundheit  und  in  Folge 
dessen  auch  die  Schönheit  der  Form  angegriffen  werden,  aber  die- 
jenigen sittlichen  Ursachen,  welche  solche  Folge  haben,  sind  weder 
die  einzigen  noch  die  den  Charakter  am  tiefsten  erniedrigenden. 
Nach  Humboldt’s  ganz  allgemein  hingcstellter  Behauptung  müfsteu 
nichtswürdige  Charaktere,  die  aber  der  Verstellung  fähig  sind  und 
körperlich  für  sich  sorgen,  immer  als  häfsliche  Fratzen  erscheinen. 
Jener  Satz  von  der  Verbindung  des  Geschlechtscharakters  mit  dem 
allgemeinen  Menschencharakter  ist  in  Wahrheit  nur  in  seiner  Um- 
kehrung richtig,  d.  h.  der  allgemeine  Mentschencharakler  — wenn 
wir  einmal  diesen  zweideutigen  Ausdruck  beibchaltcn  wollen  — ist 
nur  in  Verbindung  mit  dem  Geechlrchttcharaktcr  der  Schönheit  fähig; 
nämlich  dieses  Epithot  Schönheit  ist  nur  auf  die  gegensätzliche 
Form  der  geschlechtlichen  Gestaltung  anwendbar.  Der  allgemeine 
Menschencharakter  könnte  allenfalls  gut  und  wahr  sein,  schön  aber 
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wird  er  sicherlich  nur  durch  die  Gestaltung,  und  diese  ist  eben 
nur  als  männliche  oder  weibliche  denkbar.  Faist  man  indcl's  die 
Kategorien  des  Wahren,  Guten  und  Schönen  nicht  in  ihrer  Ab- 
straction  als  metaphysische  Bestimmungen,  sondern  als  konkrete  In- 
halte, so  ist  auch  in  Betreff  der  beiden  ersteren,  obschon  sie  nicht 
in  die  Anschaulichkeit  fallen,  zu  behaupten,  dais  sic  sich  ebenfalls 
in  den  Gegensatz  konkresciren.  Die  männliche  Tugend  ist  eine 
andere  als  die  weibliche,  das  ganze  Gebiet  der  Pflichten  ist  in  bei- 
den Sphären  ein  specifisch  verschiedenes.  Ebenso  ist  das  Wahre 
des  Gefühls  ein  anderes  als  das  Wahre  des  Verstandes;  ein  anderes 
nicht  dom  allgemeinen  Inhalt  nach,  aber  ein  anderes  in  der  Form 
des  wirklichen  Daseins.  Der  Begriff  des  Aügemein-menschlichen  über- 
haupt sollte  deshalb  mit  grofser  Vorsicht  angewandt  werden.  Gewifs 
hat  er  eine  grofse  Bedeutung,  denn  er  ist  die  Einheit  der  mensch- 
lichen Idee  überhaupt,  allein  in  seiner  Verwirklichung  durch  den 
Menschen  nimmt  er  sofort  die  Besonderheit  der  Form  an,  ohne  des- 
halb an  ideellem  Werth  zu  verlieren.  Bei  dem  Schönen  vollends 
kommt  aufser  dem  inneren  Gegensatz  noch  der  äufserc  der  An- 
schaulichkeit hinzu;  und  es  ist  geradezu  die  Behauptung  auszu- 
sprechen, dafs,  da  die  Anschaulichkeit  ein  der  Schönheit  noth- 
wendiges  Moment  ist,  jene  allgemein  - memchliche  Form,  falls  sie 
überhaupt  einem  Begriff  entspräche  und  etwas  anderes  als  eine  leere 
Formel  ohne  Inhalt  wäre,  grade  dieses  Moments  am  allerwenigsten 
entbehren  könnte,  oder,  mit  andern  Worten,  dafs  die  Existenz  solcher 
allgemein  - menschlichen  Form  eine  ebensolche  Naturnothwendigkeit 
wäre  wie  die  der  männlichen  und  weiblichen  Form. 

374.  Die  weitere  Ausführung  der  oben  als  irrthümlich  nach- 
gewiesenen Behauptung  Humboldt’s  bedarf  hienach  keiner  weiteren 
Widerlegung.  Wenn  wir  seine  Worte  citiren,  so  geschieht  cs  nur, 
um  zu  zeigen,  in  wie  einschmeichelnder  Weise  er  seine  Ansichten 
dem  Leser  plausibel  zu  machen  versucht;  dies  ist  auch  der  Grund, 
warum  wir  uns  bei  der  Widerlegung  des  Grundgedankens  so  lange 
aufgehalten  haben.  Denn  nichts  ist  gefährlicher  für  einen  nicht 
völlig  klaren  Geist  als  ein  geistreich  vorgetragener  und  mit  geistreichen 
Scheinbeweisen  unterstützter  Sophismus.  Er  sagt;’)  „Der  Geschlechts- 
„charakter  ist  also  als  eine  Schranke  anzusehen,  welche  die  inänu- 
„liche  und  weibliche  Schönheit  von  der  idealischen  entfernt;  und 
„so  lange  (?)  er  auf  die  Form  Einflufs  hat,  wird  er  cs  derselben  un- 
.möalich  machen,  sich  zum  Ideal  zu  erheben.  Aber  da  cs  das 
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„Gesetz  der  endlichen  Natur  ist,  nur  vermittelst  der  Schranken  zum 
„Unendlichen  auf^usteigen“  — mufs  hoifsen:  Da  es  das  Gesetz  dos 
„Unendlichen  ist,  nur  vermittelst  der  Schranken  (d.  h.  der  Begren- 
zung) sich  zu  verwirklichen  (d.  h.  zur  endlichen  Natur  herabzustei- 
gen) — , „nur  durch  Materie  zur  Form  und  nur  durch  Trennung 
„zur  Harmonie  zu  gelangen,  so  ist  die  Geschlochtsschönheit,  ob- 
„gleich  sie  für  sich  der  Idealschönheit  ewig  widerspricht,  doch  der 
„einzige  Weg  zu  derselben“.  — Hier  kehrt  derselbe  Fehler  wie 
oben  wieder;  nämlich:  nicht  die  Geschlechtsschönheit  — als  Gegen- 
satz — ist  der  einzige  Wog  zur  Idealschönheit,  sondern  umgekehrt  der 
Gegensatz  ist  der  einzige  Weg,  um  das  leere  Ideal  zur  konkreten, 
d.  h.  zur  Geschlechtsschönheit  zu  führen. 

In  dieser  Antithese  Wilhelm  von  Humboldt's  offenbart  sich  recht 
deutlich,  wie  er  da.s  wahre  Verhältnifs  der  Idealschönheit  zur  Ge- 
schlechtsschönheit völlig  umkehrt,  indem  er  diese  — statt  sie  als 
Erfüllung  jener  zu  betrachten  — vielmehr  als  einen  Mangel  ange- 
sehen wissen  will.  — „Ueberdies“  — fährt  er  fort  — „ist  der 
„Mensch  nur,  insofern  er  dem  Geschlecht  angchört,  an  diese  Schranke 
„gebunden,  aber  indem  er  zugleich  die  Anlagen  (?)  zur  freien  ge- 
„schlechtslosen  Menschheit  in  sich  trägt“  — falsch:  höchstens  zur 
doppelgeschlechtlichen  — , „davon  losgesprochen.  Vermöge  der 
„letzteren“  (?  nämlich  der  geschlechtslosen)  „kann  er  die  Vollen- 
„dung,  welche  die  Grenzen  seines  Geschlechts  ihm  versagen,  sich 
„durch  Freiheit  erwerben  und  seinen  einseitigen  Naturcharakter  durch 
„seinen  moralischen  (!)  zum  Ide<al  ergänzen“.  — Solche  Vollendung, 
die  in  der  Verschmelzung  aller  konkreten  Gegensätze  bestehen  soll, 
würde  — von  der  Schönheit  ganz  abgesehen  — nichts  als  ein  form- 
loser Brei  sein,  in  welchem  alle  differenten  Eigenschaften  dos  Geistes 
gänzlich  verschwinden  müfsten:  es  wäre,  da  Organisation  zum  Wesen 
des  lebendigen  Geistes  gehört,  in  der  That  nichts  anderes  als  der 
geistige  Tod. 

In  solcher  sophistischen  Weise,  d.  h.  durch  fortwährende  Ver- 
wechslung der  verschiedenen  Bedeutungen  eines  und  desselben  Worts, 
■wie  Charakter,  Bildung,  Ideal  u.  s.  f.,  welche  einmal  als  Momente  der 
Formengestaltung,  das  andere  Mal  als  Momente  der  inneren  Entwick- 
lung gefafst  werden,  geht  nun  Wilhelm  von  Humboldt  auf  die  Elnter- 
schiede  der  männlichen  und  weiblichen  Natur  im  Verhältnifs  zu 
dem  vorgeblich  allgemein-menschlichen  Ideal  näher  ein.  Es  sind 
darin  viele  tiefe  und  wahre  Bemerkungen  (wahr  jedoch  nur,  sofern 
sie  das  Princip  nicht  berühren)  enthalten;  im  Uebrigen  lehnen  sie 
sich  wesentlich  an  Schiller’s  Abhandlung  lieber  Anmuth  und 
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Würde  an,  nur  dafs  er  die  Gedanken  Schillers  auch  für  den  Ge- 
sichtspunkt der  künstlerischen  Darstellung  verwerthet,  obwohl  nicht 
in  immer  glücklicher  Weise.  Der  Grund  davön  liegt  theils  in  dem  ^ 

Mangel  an  praktischer  Kenntnifs  von  der  Natur  und  besonderen 
Weise  der  künstlerischen  Thätigkeit,  theils  in  der  für  ihn  charakteri- 
stischen Tendenz  auf  harmonische  Totalität,  aus  welcher  ja  im  Grunde 
auch  sein  aUffemein-memchlichet  Schönheitsideal  stammt  So  ver- 
kennt er  zum  Beispiel  die  vorwaltende  Tendenz  der  modernen  Kunst  < 

auf  Ausdruck  im  Gegensatz  zur  plastischen  Ruhe  der  Alten  gänzlich, 
da  er  in  jener  nicht  einen  Fortschritt,  der  überhaupt  im  Fortgange 
der  plastischen  In-sich-Abgeschlossenheit  zur  malerischen  Bewegtheit 
liegt,  sondern  einen  Mangel,  ja  einen  Rückschritt  sieht.  Eine  auf- 
„fallende  Erscheinung  ist  cs“  — bemerkt  er’)  — obgleich 

„der  Ausdruck  der  Schönheit  sogar  Gefahr  droht,  dennoch  der 
„bessere  Geschmack  unsers  Zeitalters  fast  ausschliefslich  auf  ihn 
„gerichtet  ist.  Sowohl  in  Gemälden  als  in  Werken  der  bildenden 
„Kunst  vergessen  wir  die  Grazie  und  Schönheit  über  der  Zeichnung 
„der  Charaktere  und  oft  nur  der  momentanen  leidenschaftlichen 
„Stimmung  derselben;  dem  Dichter  übersehen  wir  Fehler  der  Kom- 
„position  des  Ganzen,  auf  welcher  die  Schönheit  beruht,  wenn  er 
„uns  durch  Charakterausdruck  Genüge  leistet,  und  eben.so  verzeihen 
„wir  dom  Schriftsteller  überhaupt  Mangel  an  kunstvoller  Einheit 
„der  Darstellung,  wenn  er  uns  durch  kühne  und  originelle  Wendun- 
„gen  interessirt.  Der  wahre  Tonkünstler,  der  sich  über  den  will- 
„kürlichen  Ausspruch  der  Mode  hinaussetzt,  führt  eine  ähnliche 
„Klage,  und  wer  sich  gewöhnt  hat , das  Gesetz  der  Schönheit  auch 
„auf  Gegenstände  dos  täglichen  Lebens  anzuwenden,  der  mufs  in 
„unserm  Umgang,  unsorm  An.stand,  unsern  Sitten  sehr  oft  die  nöthige 
„Grazie  und  das  Bestreben  nach  achter  Schönheit  vermissen,  so  sehr 
„auch  der  Verstand  durch  den  inneren  Gehalt  und  Charakter  im 
„Einzelnen  befriedigt  wird.“  Iliorait  können  wir  diese  Abhandlung 
Huraboldt’s  „Ueber  männliche  und  weibliche  Form“  verlassen,  um 
wieder  zu  der  „Ueber  Hermann  und  Dorothea“  zurückzukehren. 

4.  Theorie  der  Knaste. 

375.  Insofern  Humboldt  — wie  der  Zweck  seiner  kritischen 
Betrachtung  des  Göthe’schen  Gedichts  es  mit  sich  bringt  — vor- 
zugsweise die  Poesie  und  in  die.ser  wieder  die  Epopöe  im  Auge  hat, 
dienen  ihm  die  Blicke,  welche  er  auf  die  andern  Künste  wirft,  eigent- 
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lieh  nur  als  Vergleichungspunkte  für  die  Bestimmung  seines  spe- 
ciellen  Gegenstandes,  an  dessen  Erörterung  er  daher  auch  den  bei 
Weitem  gröfsten  Raum  wendet.  Andrerseits  aber  sind  doch  seine 
beiläufigen  Hindeutungen  sowohl  auf  die  einzelnen  Künste  als  auf 
die  Kun.st  und  die  künstlerische  Thätigkeit,  wie  wir  schon  gesehen, 
so  eingehender  Art,  dafs  — was  ja  auch  schon  aus  seiner  Erklärung 
in  der  Einleitung')  hervorgeht  — wir  sie  als  die  wohlerwogenen 
Resultate  seiner  ästhetischen  Ueberzeugung  überhaupt,  d.  h.  als 
seine  Theorie  der  Kumte  betrachten  dürfen.  Es  ist  dabei  aber  die 
Vorbemerkung  zu  machen,  dafs  die  Betrachtung  über  seine  Ansich- 
ten nicht  nach  den  einzelnen  Künsten  getrennt  werden  kann,  so  dafs 
etwa  erst  die  über  die  bildenden  Künste,  dann  die  über  die  Poesie 
hintereinander  abgehandelt  würden,  sondern  die  aus  dem  mifsver- 
standenen  Streben  nach  Totalität  entspringende  Methode,  welche  er  be- 
folgt, nämlich  einen  Gegenstand  bis  zu  einem  gewissen  Punkt  zu  erör- 
tern, dann  zu  einem  andern  überzugehen  und  später  wieder  — und  zwar 
mehrmals  — auf  den  ersteren  zurückzukommen,  um  einen  andern 
Punkt  in’s  Auge  zu  fassen,  nöthigt  uns,  um  den  immerhin  organischen 
Zusammenhang  seiner  Gedanken  nicht  völlig  zu  zerreifson,  zur  Be- 
schränkung auf  eine  einfache  Theilung  des  Gesammtstoffs ; daher 
werden  zunächst  seine  Gedanken  über  den  gemeinsamen  Charak- 
ter der  Künste  und  des  künstlerischen  Producirens,  sodann  seine 
Ansichten  über  die  specifischen  Eigenthümlichkeiten  der 
besonderen  Künste  und  des  betreffenden  Kunstschaffens  zu- 
sammengestellt werden. 

8.  Yerwandtachaft  der  Künste  untereinander. 

376.  Im  Anschlufs  an  die  Erörterung  über  den  Begriff  der 
Kunst  und  die  Natur  des  künstlerischen  Schaffens*),  deren  Resultat 
dies  war,  dafs  das  Produkt  derselben,  das  Kunstwerk,  in  subjek- 
tiver Beziehung  als  eine  Einheit  von  Idealisirung  und  Individualisi- 
rung,  in  objektiver  als  eine  Einheit  von  Idealität  und  Totalität 
erscheine,  bezeichnet  nun  Humboldt  die  Wirkung  desselben*)  als 
ein  Uebergehen  dieser  Eigenschaften,  die  er  hier  Vollendung  und 
Harmonie  nennt,  in  das  schauende  Subjekt,  in  welchem  sie  „sich 
„durch  Ruhe  und  Rührung  offenbaren,  welche  beide  man  als  die 
„allgemeinste  Wirkung  des  Kunstw'crks  anseben  darf:  durch  Ruhe, 
„weil  in  diesem  Zustande  nichts  Störendes,  nichts  Mifsklingendes 
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, stattfinden  kann;  durch  Hiihrung,  weil  es  immer  das  llorz  mit 
„Wehmuth(?)  ergreift,  so  oft  wir  in  eine  gewisse  Tiefe  der  Natur 
„oder  der  Wahrheit  blicken“ ....  „Der  Künstler  beginnt  damit, 
„den  wirklichen  Gegenstand  nur  gleichsam  zum  Spiel  in  ein  Objekt 
„der  Phantasie  zu  verwandeln,  und  hört  damit  auf,  das  gröfste  und 
„schwerste  Geschäft,  was  dem  Menschen  als  seine  letzte  Bestimmung 
„aufgegeben  ist,  sich  und  die  Aufsenwelt  auf  das  Innigste  zu  ver- 
„ knüpfen,  diese  erst  als  einen  fremden  Gegenstand  in  sich  aufzuneh- 
„men,  dann  aber  als  einen  frei  aus  sich  selbst  organisirten  wieder 
„zurückzugeben,  auf  seine  Weise  und  mit  den  ihm  angewiesenen 
„Organen  auszuführen“.  Er  erläutert  dann  diese  cinigermaafsen 
nebulöse  Schilderung  mit  der  etwas  bestimmteren  Andeutung,  dals 
der  „durch  die  Beobachtung  dargereichte  Stoff  zu  einer  idcalischen 
„Form  für  die  Einbildungskraft  organisirt  werde...,  so  dafs  er 
„seine  eigenste  innerste  Natur  objektivire“.  Strenggenommen  ist 
aber  das  Verhältnifs  von  Form  und  Stoff  ein  grade  umgekehrtes, 
sofern  die  allgemeine  Idee  den  Stoff  giebt  und  dieser  durch  die 
Naturformen,  d.  h.  durch  Formen,  die  der  Künstler  der  Natur  ent- 
leiht, zur  Darstellung  gebracht,  organüirt  und  ohjekticirt  wird. 
Aber  gegen  die  strengeren  Forderungen  des  logischen  Denkens  sind 
die  Humboldt’schen  Erörterungen  selten  stichhaltig,  ja  sie  erscheinen 
in  ihrer  unbestimmten  Allgemeinheit  oft  geradezu  etwas  phrasenhaft. 

Solche  organische  Objektivirung,  die  als  Eigenschaft  des  Kunst- 
werks seine  wahre  Objektivität  ausmacht,  unterscheidet  nun  den 
hohen  und  echten  Kumtstgl  von  dem  Aftentyl,  hauptsächlich  in  der 
Dichtkunst,  welche  „wie  keine  andere*)  der  Versuchung  ausge- 
„setzt  ist,  ihre  eigenthümliche  Schönheit  durch  erborgten  Schmuck 
„zu  entstellen.  Denn  aufserdem  dafs  sie,  wie  jede  andere  Kunst, 
„statt  die  Einbildungskraft  völlig  frei  und  selbstthätig  zu  erhalten, 
„statt  sie  entschieden  zu  nöthigen,  ein  bestimmtes  Objekt  hervorzu- 
„ bringen,  sie  blos  mit  angenehmen  und  gefälligen  Bildern  erfüllen, 
„sie  mit  einem  bunten,  aber  unbedeutenden  Farbenspiel  umgeben 
„kann,  so  hat  sie  auch  noch  einen  andern  Abweg  zu  fürchten,  der 
„nur  ihr  allein  angehört“,  nämlich  die  durch  die  Sprache,  als  ihr 
Mittel,  gewährte  Möglichkeit,  sich  in  philosophische  Reflexionen  zu 
verlieren  und  „statt  blos  auf  die  Phantasie  einzuwirken,  unmittel- 
„bar  den  Geist  und  das  Herz  zu  interessiren“  . . . „Mehr  als  irgend 
„eine  ihrer  Schwestern  im  Stande,  auch  noch  durch  Etwas,  das 
„gar  nicht  mehr  Kunst  ist,  zu  gelten,  findet  sie  überall  die 
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^mchrsten  Anhänger,  dahingegen  die  Musik,  die  Malerei  und  vor 
^ Allem  die  Plastik,  in  denen  sich  — vielleicht  grade  in  der  hier 
, angegebenen  Stufenfolge  — der  Begriff  der  Kunst  immer 
„reiner  und  enger  zusammendrängt,  nur  den  immer  seltene- 
„ren  echt  ästhetischen  Sinn  zu  fesseln  vermögen“. 

Diese  Stelle,  für  welche  ihm  offenbar  (wie  aus  dem  Folgenden 
noch  deutlicher  hervorgeht)  der  Gegensatz  Schillcr’s  zu  Göthe  vor- 
geschwebt hat,  ist  auch  nach  der  Seite  hin  interessant,  dals  Hum- 
boldt ganz  richtig  eine  bestimmte  Stufenfolge  zwischen  den  Künsten 
angiebt,  die  selbst  in  der  Ordnung  durchaus  zutrifft,  nur  dafs  diese 
Ordnung  wegen  Aufstellung  eines  unrichtigen  Princips  eine  umge- 
kehrte ist.  Es  ist  in  der  That  in  der  Stufenfolge:  Plastik  — Malerei 
— Musik  — Poesie  — eine  Abnahme  an  materieller  und  damit 
eine  Zunahme  an  seelischer  Inhaltlichkeit  zu  erkennen,  nur  dafs 
nicht  die  letztere,  sondern  die  erstere,  die  materielle,  abstrakter  er- 
scheint. Grade  weil  die  Plastik  das  schwerste  Material  hat,  deshalb 
ist  sie  hinsichtlich  der  Darstellung  des  Ideellen  die  abstrakteste 
Kunst,  während  die  Poesie  die  allerkonkreteste,  d.  h.  zur  schärfsten 
Individualisirung  geeignetste  ist.  Dafs  sich  mithin  Das,  was  Humboldt 
unter  dem  Begriff  der  Kunst  versteht,  nämlich  nur  das  Phantasie- 
bild, in  der  Plastik  enger  (aber  nicht  reiner,  nur  abstrakter)  zu- 
sammendränge, ist  vollkommen  richtig,  aber  es  ist  deshalb  schwer- 
lich zu  behaupten,  dafs  in  der  Plastik  die  Kunst  ihre  höchste  Voll- 
endung erreicht;  als  abstrakte  Idcalisirung  der  menschlichen  Schön- 
heit gowifs,  aber  nicht  in  dem  höheren,  weil  konkreten,  Sinne  der 
künstlerischen  Charakteristik  des  Ausdrucks.  Dies  ist  also  wieder 
ein  Punkt,  in  welchem  sich  die  Grundanschauung  Humboldts  aufs 
Bestimmteste  wiederspiegelt.  Zugleich  liegt  darin  die  Erklärung, 
warum  ihm  gerade  die  plastische  Objektivität  von  Hermann  und 
Dorothea  so  aufserordcntlich  Zusagen  mufsto,  obschon  von  jener 
abstrakten  Idealität  gerade  hier  am  allerwenigsten  die  Rede  ist,  und 
zwar  gerade  aus  Gründen  der  Objektivität. 

In  dieser  Objektivität  sieht  er  den  allgemeinen  Charakter  aller 
echten  Kunst*),  er  hebt  noch  ausdrücklich  die  „Verwandtschaft  des 
„Styls  in  dom  Götho’schen  Gedicht  mit  dem  Styl  der  bildenden 
„Kunst“  hervor*)  und  findet“)  schliefslich  darin  seinen  Vorzug, 
„dafs  es  mehr  an  die  Forderungen  und  das  Wesen  der  Kunst  über- 
„haupt  und  der  bildenden  insbesondere,  als  einseitig  an  die  eigen- 
„thümliche  Natur  der  Dichtkunst  erinnere“. 
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377.  Zwar  , umschlingt  alle  Künste  ein  gemeinschaftliches 
„Band,  sie  haben  dasselbe  Ziel,  die  Phantasie  auf  den  Gipfel  ihrer 
„Kraft  und  ihrer  Eigcnthömlichkeit  zu  erheben“  . . „getrennt  sind 
„sie  nur,  weil  jede  etwas  für  sich  besitzt,  wodurch  sich  diese  allge- 
„meine  Wirkung  auf  eine  eigne  Art  zu  erreichen  vermag,  und  was 
„den  andern,  in  Vergleichung  mit  ihr,  mangelt.  So  fehlt  der  Ma- 
„lerei  die  Vollendung  der  Form,  der  Bildhauerkunst  die  Wir- 
„kung  der  Farben,  beiden  die  lebendige  Bewegung,  der  Musik  die 
„Schilderung  der  Gestalten,  der  Dichtkunst  die  Anschaulichkeit 
„und  die  Stärke,  mit  welcher  die  mannigfaltigen  Bestandthcilc,  die 
„sie  in  sich  vereinigt,  jeder  einzeln  für  sich,  erscheinen“.  Allein 
diese  Verschiedenheit  der  Mittel  — das  übersieht  Humboldt  — ist 
zugleich  eine  Verschiedenheit  der  ideellen  Objekte  selbst,  sofern 
beide  — Objekte  und  Mittel  — in  unbedingter  Wechselwirkung  mit 
einander  stehen:  was  durch  die /’a/Ae  ausgedrückt  wird,  ist  auch 
etwas  spccifisch  Anderes,  als  was  die  Phantasie  als  Ton  anschaut; 
was  durch  diesen,  wieder  etw.as  anders,  als  was  durch  die  Form 
ausgedrückt  wird.  Der  Verschiedenheit  der  Objekte  — und  wären 
diese  auch  nur  verschiedene  Seiten  desselben  Objekts  — mufs  folg- 
lich auch  eine  andere  Seite  sowohl  der  schaffenden  wie  der  an- 
schauenden Phantasie  entsprechen.  In  den  Worten,  „das  Ziel  sei, 
„die  Phantasie  auf  den  Gipfel  ihrer  Kraft  und  Eigenthümlichkeit  zu 
„erheben“,  liegt,  falls  sie  mehr  als  eine  allgemeine  Phrase  enthalten, 
das  Falsche,  als  ob  es  nur  einen  solchen  Gipfel,  nur  o i n e höchste 
Eigenthümlichkeit  und  Kraft  in  der  Phantasie  gebe  und  folglich  die 
vollkommenste  Wirkung  aller  Künste  speciflsch  nicht  mehr  verschie- 
den sei.  Im  Gegentheil:  jo  reiner  eine  bestimmte  Kunstwirkung 
ist,  desto  specifischer  ist  sie,  und  nichts  verunreinigt  dieselbe  mehr 
als  eine  Vermischung  mit  den  einer  andern  Kunst  angohörenden 
Wirkungen.  Auch  hier  ist  an  jenes  schon  citirte  Wort  Goothe’s  von 
der  Vermischung  der  Arten  zu  erinnern,  womit  das  grade  Gegentheil 
von  der  Ansicht  Humboldt’s  behauptet  wird. ’)  Jene  Vorstellung  von 
dem  Zummmentrejfen  in  einem  höchsten  Gipfel  — eine  Vorstellung, 
die  genau  denselben  Irrthum  enthält,  wie  die  von  einer  über  den  Ge- 
schlechtsgegensatz hinausgehonden  höchsten  Idealform  der  mensch- 
lichen Schönheit  — verleitet  nun  Humboldt  zu  folgender  falschen 
Anschauung  der  Sache:  „Der  Mensch,  dem  es  daran  liegt,  die  Kunst 
„mit  allen  Sinnen“  — mit  allen?  und  dazu  gleichzeitig?  — „in 
„sich  aufzunchmen,  mufs  cs  verstehen,  sich  in  eine  Mitte  von 
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, allen  zu  stellen,  mit  dichterischem  Sinn  das  Werk  des  Malers,  mit 
„malerischem  Auge  das  Werk  des  Dichters  zu  betrachten“.  Das 
klingt  sehr  anmuthend,  ist  aber  ganz  und  gar  falsch.  Was  bedeu-  I 

tet  die  Forderung,  dafs  man  sich  in  die  Mitte  der  Sinne  stcllei 
anders,  als  dafs  man  sich  aufserhalb  eines  jeden  stelle?  Die  andere 
Forderung  aber,  dafs  man  mit  malerischem  Auge  das  Werk  dos  Dich- 
ters u.  8.  f.  anschauc,  ist  — abgesehen  von  dem  sophistischen 
Paradox  darin  (denn  was  heifst  hier  Auge?)  — nicht  nur  keine 
Konsequenz  der  ersten  Forderung,  sondern  auch  im  gemeinten  Sinne 
ein  Belag  dafür,  zu  welchen  hohlen  Abstractionen  das  mifsverstan- 
dene  Princip  von  der  harmoniochen  Totalität  führt.  Ebenso  das 
Folgende:  „Der  Künstler,  der  nicht  anders  als  von  einem  einzelnen 
„Punkt  aus  wirken  darf“  — warum  nicht  darß  Kann  wäre  wohl 
richtiger  — , „mufs  dennoch  so  das  Ganze  in’s  Auge  fassen,  dafs 
„er  immer  eigentlich  dem  allgemeinen  Ideal  der  Kunst  nachstrebt, 

„nur  so,  wie  seine  besondere  Gattung  cs  bestimmt“.  — „Durch 
„diese  Bearbeitung  seiner  Kunst  nach  den  Forderungen  aller  Kunst 
„überhaupt“  — Phrase!  — „erhält  er  sich  alle  Verbindungen  mit 
„ihren  Schwestern,  denen  er  sich  nie  unmittelbar,  sondern  immer 
„nur  in  jenem  allgemeinen  Verbindungspunkt  nähern  darf,  leise 
„und  locker“. 

Läfst  man  alle  schöne  Redensarten  beiseite  und  fragt  sich  ernst- 
haft, was  hiemit  eigentlich  gesagt  sei,  so  kommt  — fast  scheuen 
wir  uns  es  auszusprechen  — dies  als  Resultat  heraus,  dafs,  falls 
überhaupt  das  Ganze  nicht  auf  einen  Widerspruch  hinausläuft, 

Humboldt  damit  die  Wahrheit  verkündet,  dafs  die  Künste  — zur 
Kunst  gehören..  Auch  was  darauf  folgt,  „jede  Kunst  soll  den 
„Menschen  zugleich  für  die  andere,  d.  h.  für  die  Kunst  über- 
„haupt  stimmen“,  besagt  doch  im  Grunde  nichts  anderes.  Zwar 
ist  einleuchtend  genug,  dafs  er  damit  noch  etwas  Anderes  meinen  | 

möchte,  nämlich  etwa  einen  ähnlichen  Begriff  von  einer  bestimm- 
ten Unirersalkunst , wie  ihm  ein  bestimmtes  allgemein -mensch- 
liches Ideal  der  Schönheit  als  Möglichkeit  vorschwebt.  Aber  wie  bei 
diesem  Ideal  der  Widerspruch  darin  liegt,  dals  das  Allgemeine  als 
solches  zugleich  ein  Bestimmtes,  Konkretes  sein  soll,  während  es 
nur  durch  die  Besonderung  zur  realen  sowohl  wie  zur  begrifflichen 
Existenz  gelangen  kann,  so  tritt  auch  der  an  sich  Inhalt-  und  form- 
lose, d.  h.  ganz  abstrakte  Begriff  der  Kunst  erst  durch  die  Beson- 
derung zu  Künsten  in’s  begrifflich  und  realiter  konkrete  Dasein. 

Hier  wie  dort  ist  es  bei  Humboldt  dieselbe  Verstandesoperation, 
welche  ihn  zu  solchen  Abstractionen,  die  doch  keine  sein  sollen. 
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treibt,  und  auch  die  Quelle  ist  dieselbe:  nämlich  jene  Tendenz  auf 
harmonische  Totalität,  die  freilich  selber  eine  Abstraction  bei  ihm 
ist,  weil  ihr  das  wichtigste  Moment,  die  Individualität,  mangelt. 

378.  Jener  AViderspruch  oder,  wenn  man  will,  jene  Selbst- 
verständlichkeit — denn  nur  zwischen  diesen  beiden  hat  man  die 
Wahl,  und  so  kommt  das  eigenthümliche  Resultat  heraus,  dals  die 
Worte  Humboldt’s  entweder  bis  zur  feinsten  Spitzfindigkeit  und 
phanta.stischcn  Unverständlichkeit  tief,  oder  aber  ganz  trivial  ver- 
standen werden  müssen  — wiederholt  sich  nun  in  der  Schilderung 
der  Thätigkcit  des  Künstlers:  „Der  Künstler  hat  also  zweierlei  An- 
„sprüche  zu  befriedigen,  die  Ansprüche  der  Kunst  überhaupt  und 
„die  der  besonderen,  die  er  gewählt  hat“.  — Aber  in  der  letzteren 
ist  ja  selbstverständlich  schon  die  erstere  enthalten,  oder,  wo  nicht, 
80  widersprechen  sie  einander.  — „Die  erstere  verlangt,  dafs  er, 
„ihre  allgemeine  Forderungen  streng  im  Auge  behaltend,  alle  Mittel 
„nur  dazu  anwende,  diese  zu  befriedigen,  nicht  aber  seine  Kunst 
„selbst  einseitig  glänzen  zu  lassen;  die  letztere  fordert  dagegen 
„mit  gleichem  Recht,  dafs  er  alle  Vorzüge,  die  sie  ihm  darbietet, 
„auch  in  ihrem  ganzen  Umfang  und  in  ihrer  vollen  Stärke  geltend 
„mache“.  Als  Beispiel,  das  aber  leider  nicht  glücklich  gewählt  ist 
— freilich  kann  cs  kein  glückliches  dafür  geben  — , giebt  er  an: 
„Gegen  die  erstere  Regel  verstöfst  der  Maler,  wenn  er  dem  Kolorit 
„ein  Uebergewicht  über  die  Schönheit  der  Formen  und  die  Anord- 
„nung  des  Ganzen  erlaubt,  gegen  die  zweite  der,  welcher  das  Kolo- 
„rit  (gegen  die  Form)  vernachlässigt“.  Wo  ist  hier  aber  von  einem 
Verbindungspunkt  aller  Kunst  überhaupt  die  Rede?  Soll  dies  die 
Form  sein,  so  wäre  diese  als  allgemeines  Moment  der  Kunst 
nichts  als  die  Gestaltung  überhaupt,  nicht  aber  — wovon  hier  Hum- 
boldt spricht  — die  Zeichnung  oder  die  plastische  Form.  Gestalten 
ist  allerdings  Sache  der  Kunst  überhaupt,  darin  beruht  ihr  AVesen, 
dafs  sie  die  Idee  zur  Erscheinung  bringt,  d.  h.  gestaltet.  Aber  wird 
denn  nur  in  der  Plastik  gestaltet?  Nicht  z.  B.  in  der  Musik  auch? 
Und  läfst  sich  das  Gestaltungsprincip  der  Musik  als  die  specifisch- 
musikalischc  Form  mit  der  plastischen  auch  nur  — ohne  Symboli- 
sirung  — vergleichen?  Und  dennoch  mufs  Humboldt  dergleichen 
vorschweben.  Ihm  scheint  die  Plastik  sozusagen  die  Kunst  par 
excellence,  er  gesteht'),  dafs  er  „die  Kunst  überhaupt  und  die  bil- 
„dende  insbesondere  als  beinahe  gleichbedeutend“  betrachte,  „in  der 
„That  sei  die  bildende  Kunst  mit  der  Kunst  überhaupt  äufserst 
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„nah  und  näher  als  die  Dichtkunst  verwandt,  denn  sie  ist  r > dar- 
„stellend  und  sinnlich“.  Es  liegt  hierin  etwas  Wahres,  sofei  näm- 
lich das  Auge  die  Gestaltung  in  unmittelbarerer  Weise  zur  Vor!  tllung 
führt  als  das  Ohr.  In  der  Musik  bleibt  die  Vorstellung  ( nz  in 
der  Sphäre  der  Innerlichkeit,  oder,  wo  eine  Veräulserlichung  i ittfin- 
det,  mufs  sie,  wie  in  der  Poesie,  erst  durch  die  innere  Anse  luung 
objektivirt,  d.  h.  gestaltet  werden,  um  dann  wieder  als  Ob  ikt  in 
die  verstellende  Phantasie  zurückgenommen  zu  werden.  P er  ist 
ein  innerlicher,  also  mehr  geistiger  Prozels,  weil  das  Ohr  übe  haupt 
Organ  für  die  innere  Lebensäufserung  ist,  nämlich  für  de  Ton. 
Aber  diese  grölsero  Uumittelbarkeit  des  Anschauens  durch  da  Augo 
läl'st  in  den  entsprechenden  Künsten  (der  Ruhe)  das  Ueberg  iwicht 
ebenso  sehr  auf  die  Seite  der  Sinnlichkeit,  wie  die  grölsere  nner- 
lichkcit  des  Anschauens  durch  das  Ohr  auf  die  Seite  der  G iistig- 
keit  fallen.  Eine  grade  zwischen  beiden  in  der  Mitte  stol  endo 
Kunst  giebt  es  nicht,  und  kann  cs  ebensowenig  geben  wie  e n all- 
gemein-menschliches Schönheitsideal  in  der  Mitte  zwischen  nänn- 
licher  und  weiblicher  Schönheit  Wenn  also  auch  das  gewählte  Bei- 
spiel für  Das,  was  er  beweisen  will,  kein  Belag  ist,  so  ist  doch  dio 
Behauptung  selbst  vollkommen  richtig.  Der  Gegensatz  zwischen 
Kuiajionisteii  und  Kolorintcn  beruht  auf  solchem,  abstrakt  genommen, 
unberechtigten  Ueberwiegen  der  Form  über  die  Farbe  oder  umge- 
kehrt Allein  auch  hier  kommt  es  sehr  wesentlich  auf  dio  Natur 
des  Motivs  an,  nämlich  jo  nachdem  es  für  seine  Gestaltung  mehr 
dio  Form  oder  dio  Farbe  verlangt,  ob  das  Ueberwiegen  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  nicht  eine  berechtigte  Forderung  erfülle.  So 
erkennt  man,  dafs  die  eigentlich  konkrete  Verwirklichung  der  Idee 
immer  nur  in  der  bestimmtesten  Individualisirung  möglich  ist.  Be- 
rechtigt ist  ferner  der  mit  seinem  Princip  eigentlich  in  Widerspruch 
stehende  Vorwurf,  dafs  es  „Dichter  gebe,  die  fast  durchgängig  musi- 
„kalisch  wirken,  und  Maler,  deren  Figuren  mehr  den  Bildsäulen  als 
„der  Natur  gleichen“.  Dergleichen  „Abwege“  bezeichnet  nun  llum- 
boldt  als  ManierkmuH',  allein  dio  Manier  möchte  doch  etwas  Ande- 
res sein,  nämlich  der  zur  konventionellen  Schablone  und  dadurch 
bedeutungslos  gewordene  (an  sich  berechtigte  und  bedeutungsvolle) 
Styl,  nicht  aber  das  Ueborgreifen  in  eine  andere  Sphäre. 

b.  Verschioiienheit  der  Kunst«  von  einander. 

379.  Wir  können  Humboldt  nicht  in  die  nunmehr  sich  an- 
. schliclsonde  Anwendung  dieser  Grundsätze  auf  das  Götho'sche 
Gedicht  folgen,  sondern  müssen  uns  begnügen,  die  allgemeineren 
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Bemerkungen  daraus  sowohl  über  die  Unterschiede  zwischen  dea 
Künsten  und  Kunstgattungen  als  die  zwischen  den  damit  in,  Bezie- 
hung stehenden  Anschauungsforraen  zu  sammeln.  Nachdem  er  die 
plaatUche  Objektivität  als  den  höchsten  Vorzug  der  Poesie  gerühmt, 
ohne  welche  diese  aufhöre,  reine  Kunst  zu  sein,  berührt  er  einen 
feinen  Unterschied  der  Dichtkunst  und  der  Skulptur.  „Wenn  man 
„die  Poesie  mit  der  Skulptur  vergleicht,  als  welche  am  meisten  dem 
„reinen  Begriff  der  Kunst  entspricht*),  so  ist  ein  Unterschied  in 
„beiden  sogleich  auf  den  ersten  Anblick  sichtbar.  Die  Skulptur 
„kann  allein  durch  die  Form,  und  da  die  Form  immer  nur  auf  der 
„ganzen  Gestalt  beruht,  allein  durch  das  Ganze  wirken;  und  wenn 
„bei  einer  Statue  wirklich  nur  ein  einzelner  Theil,  ein  Arm  oder 
„ein  Fufs,  gut  gearbeitet,  das  Uebrige  aber  vernachlässigt  ist,  so 
„gilt  sie  nur  als  ein  schöner  Arm,  ein  schöner  Fufs,  und  der  Be- 
„griff  des  Schönen  wird  nicht  von  diesem  einzelnen  Theil  auf  das 
„Ganze  übertragen“.  Dies  kann  nicht  ohne  Weiteres  zugegeben  werden. 
Die  schöne  Statue  besteht  nicht  blos  aus  einzelnen  schönen  Theilen, 
sondern  auch  aus  schönen  Verhältnissen.  Ja,  man  kann  sich  vor- 
stellen, dafs  alle  einzelnen  Theilo  für  sich  schön  seien  und  das 
Ganze  doch  nicht  schön,  wenn  die  Harmonie  der  Proportionalität  fehlt. 
Umgekehrt  — jede  geniale  Skizze  beweist  es  — können  alle  ein- 
zelnen Theilo  roh  und  unvollendet,  ja  vielleicht  nur  angedeutet  und 
als  einzelne  unschön  sein  und  die  plastische  Idee  sich  doch  mit 
vollkommner  Reinheit  blos  in  den  Verhältnissen  und  in  der  Bewe- 
gung des  Ganzen  aussprochen.  — »Der  Dichter  hingegen  braucht 
„nicht  die  ganze  Figur  hinzustellcn;  er  kann  nur  den  Theil  zeich- 
„nen,  und  indem  er  die  Schilderung  desselben  der  £in])findung  sei- 
„nes  Lesers  wichtig  macht,  diesen  nöthigen  das  Fehlende  zu  ergän- 
„zen“*).  Aber  „er  ist  dann  weniger  objektiv“.  Der  Unterschied 
liegt  aber  vielmehr  in  dem  gleichzeitigen  Mit-  und  Nebeneinander 
des  Erscheinens  aller  Theilo  bei  der  Skulptur  gegen  das  Nacheinander 
derselben  in  der  Poesie.  Hieraus  folgen  alle  anderen  Unterschiede, 
auch  die  Möglichkeit  und  Zulässigkeit  der  Prägnanz,  ja  die  Noth- 
wendigkeit  derselben  bei  der  Dichtkunst,  da  diese  in  der  Weise, 
wie  die  Skulptur  die  ganze  Gestalt  in  allen  Details  darstellt,  bei 
ihrer  Schilderung  gar  nicht  verfahren  kann.  In  der  That  hat  sie 
— was  schon  Leasing  sehr  richtig  durchgeführt  hat  — es  weniger 
mit  der  Person  als  mit  deren  Handlung  zu  thun.  Denn  die  Hand- 
lung oder,  wenn  man  will,  die  Person  als  handelnde,  fällt  der  Zeit 
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anheim,  und  nur  Das,  was  die  Person  als  handelnde  charaktcrisirt, 
gehört  der  poetischen  Schilderung  an.  Dies  Moment  hebt  Humboldt 
nicht  scharf  genug  hervor,  sondern  erwähnt  es  nur  mit  andern,  aber 
weniger  fundamentalen,  zusammen  in  einer  Reihe’):  „Die  Hoheit, 
„die  Gröfse,  der  innere  Gehalt,  Das,  was  man  in  einem  Gedicht 
„eigentlich  die  Seele  nennt,  mufs  in  dem  Ganzen  der  Erfindung,  der 
„Hanillunff,  der  Personen,  der  Darstellung  und  des  Tons  liegen“.. 
„Der  Dichter  mufs  den  Leser  in  die  • Mitte  seiner  Handlung  ver- 
„setzen,  um  Alles  üebrige  kann  er  schlechterdings  unbekümmert 
„bleiben“,  fügt  er  dann  aber  hinzu,  ohne  indessen  auf  diesen  Punkt 
ein  hinlängliches  Gewicht  zu  legen. 

In  dem  weiteren  Vergleich  der  verschiedenen  Künste  kommt  er 
auch  zu  einer  Ansicht  von  dem  specifischen  Werth  derselben,  die 
indefs  seiner  früheren  ausgesprochenen  ganz  entgegengesetzt  ist. 
„Der  Dichter  vermag  die  Gestalt  nur  ebenso  uneigentlich  als  der 
„bildende  Künstler  die  Bewegung  zu  schildern.  Aber  der  wich- 
„tige  Unterschied  zwischen  beiden  ist  der,  dafs  die  Bewegung  eine 
„gröfsere  Lebhaftigkeit  mit  sich  führt,  dafs  sie  daher  die  Einbil- 
„dungskraft  besser  stimmt,  jenem  Mangel  aus  eignem  Vermögen  ab- 
„zuhclfen.  Benutzt  also  der  Dichter  seinen  Vorthoil,  so  erlangt  er 
„eine  gröfsere  Objektivität,  als  dem  bildenden  Künstler  mög- 
„lich  ist“.")  Früher  behauptete  er,  dafs  die  Poesie  durch  Objekti- 
vität sich  der  Plastik  nähere,  dafs  mithin  letzterer  gerade  die  Ob- 
jektivität im  höchsten  Grade  zukomme.  — Ferner  geht  er  auf  die 
Betrachtung  der  Dichtkunst  vom  Gesichtspunkt  der  Sprache  ein, 
und  hier  ist  er  denn  ganz  auf  seinem  Felde.  Er  steht  jetzt  — 
freilich  abermals  im  AViderspruch  mit  seinen  früheren  Ansichten  — 
nicht  an,  zugegeben,  dafs  die  Poesie  durch  das  vernünftige  Element 
der  Sprache  „nicht  nur  den  Geist  durch  die  Gröfse  und  den  Gehalt 
„des  Gegenstandes  hinreifse“,  sondern  auch  „die  Kunst  dadurch 
„einen  noch  höheren  und  rascheren  Aufflug  nehme“.  Zwar  fügt 
er  hinzu,  dafs  „diese  der  neueren  Poesie  eigenthümliche  Gattung  sich 
„auch  von  dem  lcichte.sten“  (früher  hiefs  es  reinsten)^  „und  einfach- 
„sten  Begriff  der  Kunst  trenne“,  aber  es  erscheint  hier  doch  nicht 
mehr  die  Pla.stik  als  die  Kunst  xar’  l^o)rr]v  betont,  und  am  wenig- 
sten wird  jener  höheren  Gattung  der  Poesie  die  Eigenschaft  einer 
Kunst  etwa  abgesprochen. 

380.  An  der  Parallelisirung  von  Homer  und  Ariost  entwickelt 
nun  Humboldt  den  Unterschied  der  naiven  und  sentimentalen  Dich- 
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tung\  er  stimmt  dabei  im  Wesentlichen  mit  Schiller,  dem  er  auch 
die  Ausdrücke  entlehnt.  Als  neu  kann  dabei  der  besondere  Gegen- 
satz von  Form  und  Kolorit,  die  er  hier  in  allgemeiner  Bedeutung 
braucht,  betrachtet  werden,  sofern  er  auch  das  Kolorit  als  allgemeine 
Kategorie  — denn  es  Bgiobt  in  jeder  Kunst  etwas  diesem  Begriff  Ent- 
„sprechendes“  — anwendet.  Wenn  man  das  Kunstprodukt  als  ein 
organisches  Gebilde  nach  den  beiden  Momenten  des  Sinnlichen  und 
Geistigen  auffafst  und  das  Sinnliche  als  Kolorit,  das  Geistige  als  Form 
bezeichnet,  so  findet  sich  dieser  Gegensatz  allerdings  in  allen  Kün- 
sten, in  der  Musik  z.  B.  als  der  von  Harmonie  und  Melodie; 
und  insofern  hat  Humboldt')  Recht,  als  er  behauptet,  dafs  das  Ko- 
lorit der  Phantasie  keinen  bestimmten  Gegenstand  geben  kann;  in 
der  Musik  also  Harmonie  ohne  Melodie  gegenstandslos  ist.  — Aus 
den  weiteren  Erörterungen  ist  dann  nur  noch  seine  Untersuchung 
über  den  Begriff  des  Ethischen^')  hervorzuheben,  welche  ihm  Anlafs 
giebt,  die  Poesie  in  ihren  inneren  Unterschieden  überhaupt  zu  be- 
leuchten. Wir  können  ihm  hierin  nicht  weiter  folgen,  sondern 
wollen  als  charakteristisch  für  seine  Auffassung  nur  die  Bemerkung 
citiren,  dafs  er  nicht,  wie  es  gemeinhin  geschieht,  das  Epos  als 
erzählend,  die  Lyrik  als  Empfindung  schildernd  und  das  Drama 
als  Handlung  darstellend  erklärt,  sondern  dem  Epos  „Handlung  und 
„Erzählung*)  als  Hauptbestandtheile“  zuerkennt,  die  T ragödie  dage- 
gen „nur  als  eine  besondere,  aber  zugleich  höchste  Gattung  der 
„lyrischen  Poesie  definirt.*)  Trotzdom  hält  er  es  „für  unstreitig 
„besser,  alle  Poesie  in  plastische  und  lyrische  und  die  erstcre 
„wieder  in  epische  und  dramatische  einzuthoilen“ ; ein  Widerspruch, 
den  er  zwar  zu  erklären  versucht,  aber  nicht  vermag  *).  In  Hinsicht 
des  Unter.schiedes  der  alten  und  neueren  Kunst  stellt  er,  unter  Hin- 
weisung auf  Winckclmann"),  den  Satz  auf,  dafs  die  Alten  1)  mehr 
episch  als  lyrisch  sind,  2)  die  reine  Natur  (?)  der  Kunst  vollkomm- 
ner  darstollcn,  3)  sich  diese  Arbeit  weniger  als  die  Neueren  durch 
einen  an  Gedanken-  und  Empfindungs- Gehalt  zu  reichen  Stoff  er- 
schweren. 

381.  Wir  könnten  hiemit  die  Betrachtung  der  ästhetischen 
Ansichten  Wilhelm  von  Humboldt’s  schliefsen,  da  durch  das  Mitge- 
theilte  in  der  That  das  Principicllo  derselben  und  fast  mehr  als 
dies  erschöpft  ist,  wenn  wir  nicht  noch  auf  einige  Aeufseruugen 
hinweisen  möchten,  die  sich  in  einer  dem  Titel  nach  dom  ästheti- 


•)  A.  a.  0.  8.  78.  _ »)  A.  a.  0.  S.  146  ff.  - »)  A.  a.  0.  8.  165.  — *)  A.  a. 
O.  S.  173.  — ■)  A.  a.  0.  8.  175.  — •)  A.  a.  0.  8.  179. 


I 


Digitized  by  Google 


732 


sehen  Gebiet  ganz  fern  liegenden  kleinen  Abhandlung  Ueher  die 
Sütenverbensei'ung  durch  Anstalten  des  Staats  finden.  Um  die 
Tendenz  derselben  nach  der  hier  allein  in  Frage  kommenden  Seite 
hin  kurz  anzudeuten,  ist  zu  sagen,  dafs  sie  die  in  den  Briefen 
über  ästhetische  Erziehung  von  Schiller  ausgesprochenen  Principien 
in  ihrer  praktischen  Anwendung  für  das  Staatsleben  betrachtet. 
Dies  ist  aber  nicht  der  Grund,  warum  wir  besonders  darauf  hin- 
weisen,  sondern  weil  einige  werthvolle  Gedanken  über  einzelne 
Künste,  namentlich  auch  über  Musik  darin  enthalten  sind.')  Er 
bemerkt,  dafs  „K  ant  den  bildenden  Künsten  den  Vorzug“  (hinsichtlich 
ihres  Einflusses  auf  die  Bildung  der  Seele)  „vor  der  Musik  cinräume, 
„alleiu  richtig  bemerkt  habe,  dafs  diese  Bestimmung  zum  Maafsstab  die 
„Kultur  voraussetze“;  es  frage  sich  aber,  „ob  dies  der  richtige  Maafs- 
„stab  und  nicht  vielmehr  die  Energie  an  die  Stelle  zu  setzen  sei. 
„Was  die  Energie  erhöhe,  sei  mehr  werth,  als  was  nur  Stoff  zur 
„Energie  an  die  Hand  gebe.  Nun  wirke  aber  Das  am  meisten,  was 
„dem  Menschen  nur  eine  Sache  zugleich  darstelle“.  — Dies  thue  die 
bildende  Kunst,  aber  nicht  die  Musik,  welche  nur  in  der  Zeitfolge 
„eine  Reihe  einzelner  Empfindungen  darstellcn  könne“.  Es  wäre 
aber  die  Frage,  ob  nicht  der  Ton  selbst,  als  unmittelbarer  ener- 
gischer Ausdruck  innerer  Lebensthätigkeit,  eine  unendlich  höhere 
Energie  der  Wirkung  besitzt  als  Form  und  Farbe,  und  ob  diese 
gröfsere  Intensität  die  überwiegende  Exten sität  jener  nicht  auf- 
wiege. Ja,  in  der  Möglichkeit  einer  allmäligen  Steigerung  der  In- 
tensität, welche  der  simultanen  und  in  der  Identität  der  Wirkung 
verharrenden  bildenden  Kunst  versagt  ist,  liegt  sogar  ein  weiteres, 
sehr  in’s  Gewicht  fallendes  Moment  der  energischen  Wirkung.  — 
Sonderbar  klingt  die  Bemerkung  Humboldt’s,  dafs  die  Musik 
„der  Natur  weit  näher  bleibt  als  die  Malerei,  Plastik  und  Dichtkunst, 
„weil  sie  aus  natürlichen  Gegenständen  Töne  hervorlockt“,  als  ob 
Farbstoff,  Leinwand  und  Marmor  unnatürliche  Gegenstände  wären; 
und  als  ob  das  Singen  nicht  eine  natürlichere  Musik  wäre  als  das 
Spielen  auf  Instrumenten.  Allein  das  Sonderbare  liegt  nur  in  dem 
falschen  Grunde,  denn  in  Wahrheit  ist  es  eben  der  Ton  selbst,  als 
unmittelbarer  Ausdruck  des  Lebens,  worin  die  nahe  Beziehung 
der  Musik  zur  Natur,  d.  h.  zu  einem  beseelten  Inneren,  steht.  — 
Um  die  Darstellung  Humboldt's  mit  einem  ebenso  tief  gefühlten 
wie  schön  ausgcdrücktcn  Worte  zu  schlielsen,  mag  hier  noch  zum 
Schlufs  eine  Stelle  über  den  Geschmack  stehen’):  „Der  Geschmack 
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„allein,  dem  allemal  Gröfse  zu  Grunde  liegen  muls,  weil  nur  das 
„Grofso  des  Maafses  und  das  Gewaltige  der  Haltung  bedarf,  vereint 
„alle  Töne  des  vollgestimmten  Wesens  in  Eine  reizende  Harmonie. 
„Er  bringt  in  alle  unsere,  auch  blos  geistigen  Empfindungen  und 
„Neigungen  so  etwas  Gemäfsigtes,  Gehaltenes,  anf  Einen  Punkt  hin 
„Gerichtetes.  Wo  er  fehlt,  da  ist  die  sinnliche  Begierde  roh  und 
„ungcbändigt;  da  haben  selbst  wissenschaftliche  Untersuchungen 
„vielleicht  Scharfsinn  und  Tiefsinn,  aber  nicht  Feinheit,  nicht  Poli- 
„tur,  nicht  Fruchtbarkeit  in  der  Anwendung,  üoberhaupt  sind  ohne 
„ihn  die  Tiefen  des  Geistes,  wie  die  Schätze  des  Wissens  todt  und 
„unfruchtbar,  ohne  ihn  der  Adel  und  die  Stärke  des  moralischen 
„Willens  selbst  rauh  und  ohne  erwärmende  Segenskraft“  . . . Und 
noch  bedeutungsvoller  sind  die  Worte:  „Könnte  ich  diese  Ideen  hier 
„weiter  verfolgen,  so  würde  ich  auf  die  gewifs  äufscrst  schwierige 
„Untersuchung  stofsen:  welcher  Unterschied  eigentlich  zwischen  der 
„Geistesbildung  des  Metaphysikers  und  des  Dichters  sei  ? und  wenn 
„nicht  vielleicht  eine  vollständige  wiederholte  Prüfung  die  Resultate 
„meines  bisherigen  Nachdenkens  wieder  umstiefsen,  so  würde  ich  die- 
„sen  Unterschied  blos  darauf  einschränken,  dafs  der  Philosoph  sich 
„allein  mit  Perceptionen,  der  Dichter  hingegen  mit  Sensationen 
„beschäftigt,  beide  aber  übrigens  desselben  Maafses  und  der- 
„solben  Bildung  der  Geisteskräfte  bedürfen“. 


382.  Mit  Wilhelm  von  Humboldt  findet  die  dritte  Stufe 
der  zweiten  Periode  der  Aesthetik  und  damit  diese  zweite  Periode 
selbst  ihren  Abschlufs.  Der  Subjektivismus  hatte,  als  populäre 
Form  des  Kant’ schon  Kriticismus,  der  Aesthetik  nach  allen  Seiten 
hin  eine  weitgreifende  Ausbildung  innerhalb  der  durch  dieses  Prin- 
cip  beherrschten  Sphäre  gegeben,  ohne  indessen  als  Suhjektioismus 
selber  schon  zum  Princip  erhoben  zu  werden;  denn  er  haftete  der 
kantischen  Popularästhetik  nur  als  äufserliche  Form  an.  Da  sie 
selber  noch  darin  befangen  ist,  vermag  sie  nicht  zum  Bewufstsein 
darüber  zu  gelangen.  Schiller  und  Humboldt  bilden  so  die 
beiden  Seiten  dieses  ästhetischen  Subjektivismus;  in  Erstcrem  offen- 
barte er  sich  als  Pathos  der  Reflexion,  deren  Resultat  das  Ideal 
des  ästhetischen  Menschen  als  Problem  harmonischer  Tota- 
lität ist;  im  Zweiten  manifestirte  er  sich  als  Aristokratie  des  Ge- 
schmacks, und  das  Ziel  ist  hier  das  Ideal  des  ästhetisirenden 
Subjekts  selbst  in  solcher  harmonischen  Totalität.  Jean  Paul 
bildet  als  Vertreter  des  humoristischen  Subjektivismus  gegen  beide 
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einen  neuen  Gegensatz  und  darum  grade  die  Vermittlung  zwischen 
ihnen.  Denn  der  Humor  verhält  sich  in  gewisser  Beziehung  ironisch 
sowohl  gegen  das  Pathos  wie  gegen  das  aristokratische  Wesen.  Aber 
diese  Jean  Paul’sche  Ironie  ist  von  substanziellem  Inhalt  erfüllt;  es 
ist  die  Idee  selbst,  der  das  humoristische  Subjekt  zu  dienen  gewillt 
ist.  Wir  werden  in  den  Schlegel  später  eine  andere  Art  von 
Ironie  antrelTen,  welche  das  negative  Gegenbild  zu  dieser  positiven 
Ironie  Jean  Paul’s  ist.  Indem  nun  Wilhelm  von  Humboldt 
in  sich  selbst  das  Schiller’scho  Problem  des  ästhetischen  Menschen- 
ideals zu  verwirklichen  bestrebt  ist,  d.  h.  sich  als  Vertreter  solcher 
harmonischen  Totalität  fühlt,  hat  er  die  in  dieser  letzten  Stufe  der 
zweiten  Periode  gestellte  Aufgabe  überhaupt  gelöst  und  damit  die 
ganze  Bewegung  des  ästhetischen  Eriticismus  zum  relativen  Ab- 
schlufs  gebracht. 

Die  neue  Aufgabe  und  damit  der  Anfang  einer  neuen  Ent- 
wicklung kann  mithin  nur  durch  die  Erkonntnifs  dieser  Beschrän- 
kung als  solcher,  nämlich  darin  bestehen,  daJs  der  Subjektivismus 
sich  in  seinem  Wesen  begreife,  d.  h.  nicht  blos  als  Gefühl  sich 
genüge,  sondern  sich  aus  sich  selber  mit  BowuTstsein  heraus-  und 
als  Princip  setze.  Dieser  principiello  Subjektivismus  ist  der  Fichte’- 
sche  Idealismus,  dessen  Wesen  in  der  Unbedingtheit  des  Selbstbe- 
wufstseins  als  des  absoluten  Ichs  beruht.  — Es  kann  kaum  auffallen, 
dafs  gerade  durch  dieses  Selbstbewufstwerden  des  Selbstbewufstseins 
letzteres  einerseits  vom  unbefangenen  Subjektivismus,  wie  er  sich 
noch  in  Schiller,  Jean  Paul  und  Humboldt  zeigt,  kurirt  wird, 
andrerseits  zunächst  in  einen  reflektirten  Subjektivismus  hinein- 
gotrioben  wird,  wie  er  sich  in  der  Eitelkeit  und  Anmaafsung  der 
beiden  Schlegel  offenbart. 

Hiemit  ist  der  Bruch  vollendet.  Das  Subjekt  war  schon  in 
Kant  das  Allcingültige,  aber  es  beschied  sich  noch  in  dieser  Geltung 
zu  einer  gewissen  Relativität,  indem  es  von  dem  Nicht-Ich,  dem 
Ding-an-sich,  blos  nichts  sagen  zu  können  behauptete;  in  Fichte 
dagegen  erhält  die  Allcingültigkoit  des  Ich  die  absolute  Bedeutung, 
dafs  das  Nicht-Ich  überhaupt  nur  als  ein  Negatives  gegen  die  ünbe- 
dingtheit  das  Ich  gesetzt  wird.  — Mit  dem  Fichte’schen  Idealismus 


beginnt  so  eine  neue  Stufenfolge  der  Entwicklung  nicht  nur  der 
philosophischen  Idee  überhaupt,  sondern  auch  der,asth<&chen  An- 
schauungsweise. , . 
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